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Eut consultant l’histoire des peuples civi- 
lisés, il est facile de s’apercevoir que cha- 
cun d’eux se distingue par une faculté do- 
minante. Parmi ces grandes dispositions ca- ' 
raCtéristiques, l’une des plus rares, sans con- 
tredit, c’est la vocation naturelle pour les 
Arts. Rigoureusement parlant, il n’y a que 
deux peuples qui l’aient eue : les Grecs chez 
les anciens, les Italiens parmi les modernes. 

Ce n’est pas que dans tous les pays il ne 
se soit toujours trouvé des hommes qui ont 
fait des représentations sculptées et peintes; ' 
mais le plus ordinairement ces faiseurs de 
figures se sont bornés à reproduire les 
images grossières des idoles dont les tra- 
peijtture. * i 
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ditions religieuses leur imposaient les type» 
La représentation devenait bientôt sacrée 
pour l’ouvrier même, et alors ce dernier 
n’avait plus ni le droit ni la volonté de la 
modifier ; l’art restait immuable comme 
le dogme religieux. Dans presque toute 
l’Asie, chez les Mexicains, et particulière- 
ment en Egypte, la sculpture et la peinture 
n’ont été vraiment qu’un langage ne pré- 
sentant qu’une collection de signes déter- 
minés, au moyen desquels on exprimait un 
certain nombre d’idées. Les ouvriers n’a- 
vaient pas le droit de dépasser un certain de- 
gré de vérité dans l’imitation, et dès que les 
objets étaient assez bien figurés pour être 
reconnaissables, et par conséquent pour ex- 
primer l’idée qu’ils représentaient, l’imita- 
tion était suffisante. Alors on pouvait faire 
le plus grand éloge d’une peinture de cette 
espèce, en disant qu’elle était bien lisible. 

C’est une vérité confirmée par l’histoire 
de toutes les nations, que chez celles où les 
castes de prêtres ont voilé la vérité sous 
des symboles, et ont consacré d’une manière 
irrévocable le type des images dont ils la 
couvrent, jamais les arts d’imitation n’ont 
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pu prendre un grand développement. Le 

métier de peintre se divise alors en deux 
branches : l’une qui a pour objet la fabrica- 
tion du type exact des divinités admises, l’au- 
tre qui s’unit au commerce, à l’industrie et à 
toutes les combinaisons manufacturières que 
fait naître le luxe. Pour orner les étoffes, pour 
embellir les poteries, pour rendre l’intérieur 
des habitations plus agréable , on peint des 
fleurs, des animaux, des paysages, on va 
même jusqu’à imiter la nature au point de 
faire des portraits et de reproduire les scè- 
nes réelles de la vie ; mais chez ces nations, 
la peinture s’arrête là, par la raison qu’elle 
ne peut s’élever jusqu’à la dignité d’un art 
que quand ceux qui l’exercent ne s’efforcent 
de faire des progrès dans l’imitation des 
formes matérielles que pour parvenir à ren- 
dre des vérités d’un ordre plus élevé. Sans 
ce but le peintre reste ouvrier; et tout co- 
piste, quel que soit d’ailleurs son talent pour 
imiter, n’est jamais que l’esclave des objets 
qu’il reproduit, et le complaisant de celui 
pour qui il travaille. Or c’est ce qui est arrivé 
aux peintres des nations asiatiques, à ceux 
de l’Egypte et du Mexique. 
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.Mais il n’en fut pas ainsi chez les Grecs. 
Ce peuple, après avoir reçu de l’Asie et de 
l’Égypte des idoles symboliques et des no- 
tions confuses de philosophie et de morale, 
se servit de cet amas de connaissances in- 
digestes , comme d’une matière première , 
avec laquelle il produisit l’un des résultats 
les plus extraordinaires de l'intelligence hu- 
maine, c’est-à-dire le développement si- 
multané de la philosophie et des arts d’imi- 
tation ; car, et ceci mérite attention, en Grè- 
ce,' ces deux branches des connaissances 
humaines n’ont jamais été séparées. On 
peut même avancer, sans crainte d’être con- 
tredit par ceux qui ont étudié l’antiquité, 
que la Sculpture, et, par suite, la peinture 
grecques n’ont fait en se perfectionnant 
qu’exprimer, par des formes visibles, les pro- 
grès successifs que les sages faisaient dans . 
• l’étude de l’homme. • 

Ce qui caractérise l’art grec , à sa nais- 
sance, c’est que dès les premiers essais d’i- 
mitation tentés par les hommes de cette na- 
tion, on y reconnaît le besoin d’améliorer 
les types. Dans les monumens grecs du plus 
ancien style, dans ceux où l’imitation est la 
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plus imparfaite encore, on sent la main et 
surtout l’imaginaticm d’un artiste. 

Or, on l’a vu, le copiste, l’ouvrier, est do- 
miné par les objets qu’il veut imiter. L’ar- 
tiste véritable, au contraire, ne peut consi- 
dérer la nature sans chercher à en pénétrer 
les secrets. Dès qu’il en reproduit quelque « 
image, il étudie l’effet qu’elle cause sur les 
sens et l’imagination de ceux qui la regar- 
dent; il calcule les ressources, il rassemble 
les moyens de son art pour faire naître pré- 
cisément telle ou telle impression. - Placé en- 
tre 1 immense variété d’objets naturels qui 
sont à sa disposition, et l’homme sur l’âme 
duquel il veut agir, l’artiste, semblable au 
miroir ardent, concentre et rassemble dans 
son imagination tout ce qu’il voit, tout 
ce qu’il : sent, et le combiné de manière à 
en rendre la perception et le sentiment 
plus prompts, plus forts et plus faciles aux 
autres hommes. ’ * > • 

Cette faculté de l’imagination , ce pou-' 
voir intellectuel par lequel l’homme devient 
l’interprète de la nature à. l’égard de ses 
semblables, est la qualité qui distingue es- 
sentiellement l’artiste, et jamais elle n’a été 
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plus puissamment et plus fréquemment dé- 
veloppée que chez la nation grecque. 

S’il fallait suivre le cours et les vicissi- 
tudes de l’art en Grèce, ce serait le sujet 
d’un long travail. On rappellera donc som- 
mairement que, chez ce peuple, la sculp- 
ture avait déjà atteint un grand degré de 
perfection, que la peinture était encore 
dans l’enfance. Phidias exécutait à Athènes 
les statues et les bas-reliefs du Parthénon, 
lorsque son frère ne peignait encore que des 
boucliers et des statues, car c’était l’usage 
alors. 

Selon toute apparence, l’art de la pein- 
ture, en Grèce, a toujours été sous la dépen- 
dance de la statuaire,' ce qui fait supposer 
avec assez de raison que les peintres de ce 
pays ont plutôt recherché à rendre les for- 
mes, qu’ils ne se sont adonnés à perfection- 
ner le coloris et ce que nous appelons les 
effets du clair-obscur. D’ailleurs cet art 
âyant reçu l’impulsion de la statuaire, qui 
avait pour objet de rendre la beauté, il a 
dû naturellement tendre vers le même but. 

Quant aux grandes phases de la peinture 
grecque, on peut les réduire à quatre. 
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L’époque où l’on ne faisait que des pein- 
tures monochromes, dont on peut prendre 
une idée par les vases peints dits étrusques. 

Celle où Polygnote de Thase, contempo- 
rain de Périclès et de Phidias, fit des ta- 
bleaux qui, d’après ce qu’en dit Pausanias, 
étaient composés d’un grand nombre de 
personnages et exécutés dans une manière 
grande, mais sèche, dure, quoique très-soi- 
gnée. La peinture de Polygnote était monu- 
mentale. Cet artiste ne travaillait que pour 
décorer les murs des temples et des édifices 
publics, et il se plaisait à traiter les sujets 
homériques. 

La troisième phase est détermiiiée par l'ap- 
parition de Zeuxis d’Héraclée. Il fleurit qua- 
rante ans environ après Polygnote. Zeuxis 
excellait à caractériser, à idéaliser les per- 
sonnages qu’il représentait. Ce fut lui qui 
fît pour les Crotoniates ce fameux tableau 
d’Hélène, où il combina les beautés de cinq 
jeunes filles remarquablement belles. 

Enfin 70 ans après Zeuxis (365 ans avant 
J.-C.), vint sipelles, qui, de l’avis unanime . 
des anciens, porta la peinture grecque à son 
plus haut degré de perfection. 11 passe pour 
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avoir pratiqué . Toi caustique avec supério- 
rité, et avoir perfectionné l’art du coloris. 
Mais les qualités qui distinguaient surtout 
ses ouvrages, étaient la vérité avec laquelle 
il rendait les passions, et la grâce particu- 
lière qu’il donnait à ses figures. 

Depuis Apelles, aucun peintre ne fit faire 
de progrès à l’art. Les plus habiles le main- 
tinrent au degré où il avait été élevé; mais 
malgré ces efforts partiels, il déclina tou- 
jours. Alexandre ayant conquis la Grèce, 
traîna à sa suite, dans le cours de ses expé- 
ditions, des artistes grecs, qui rendirent 
leurs arts perfectionnés à cette même Égyp- 
te, et à cette Asie, dont ils en avaient reçu 
les rudimens informes plusieurs siècles au- 
paravant. 

Bientôt les Romains , après avoir envahi 
eux-mêmes la Grèce, en enlevèrent tous les 
objets précieux. De ce moment les artistes 
grecs furent entraînés par la force des cho- 
ses, et allèrent travailler a Rome pour leurs 
vainqueurs. La peinture fut dans ce pays 
comine une esclave dont on ne fait cas 
qu’à cause de ses charmes ; car les Romains 
regardaient avec mépris tout homme de 
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condition libre qjii se livrait à l’exercice des 
arts. 

L’art de la peinture continua donc d’être 
cultivé chez les Romains exclusivement par 
des Grecs, jusqu’aux premiers siècles du 
christianisme. Lorsque Constantin trans- 
porta le siège de l’empire à Byzance, les ar- 
tistes grecs suivirent de nouveau leurs maî- 
tres, dont ils ne pouvaient plus se passer^ 

Là se forma cette école des peintres grecs 
constantinopolitains, dont les ouvrages, em- 
preints d’un goût asiatique, pénétrèrent en 
Europe vers les dixième et onzième siècles. Il 
ne restait alors de l’art grec que quelques 
traditions techniques, car les types avaient 
été changés avec la religion. Les peintures 
des Grecs constantinopolitains représen- 
taient donc des sujets chrétiens; mais elles 
avaient cela de particulier, que leur style, 
quoique sec, barbare et très-affaibli, rete- 
nait quelque chose de son origine primitive. 
Plusieurs siècles après l’invasion des bar- 
bares, et lorsque les relations politiques et 
commerciales s’établirent et devinrent plus 
fréquentes entre Constantinople et les villes 
d’Italie et d’Allemagne, les madones et les 
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sujets de sainteté, peints par les Constanti- 
nopolitains, éveillèrent le goût des arts dans 
ces deux derniers pays. 

La Toscane fut le point de l’Italie où l’art 
se développa avec le plus de force et d’en- 
semble. La révolution intellectuelle qui s’y 
fit aux douzième et treizième siècles, prouve 
que ce peuple avait bien, comme on l’a 
avancé, une vocation naturelle pour les 
arts. Car ce que les artistes grecs anciens 
avaient fait avec les idoles venues d'Asie et 
d’Afrique, les Toscans le firent également 
avec les types des personnages sacrés du 
christianisme que leur transmirent les pein- 
tres constantinopolitains. En comparant 
une madone de Cimabue et de Giotto (les 
deux premiers peintres italiens qui se firent 
connaître), avec une madone grecque, on 
est frappé du rapport exact dans les dispo- 
sitions matérielles des ouvrages ; mais dans 
les peintures des deux premiers, on voit dé* 
jà l’empreinte de la vie et un commence- 
ment d’invention et de beauté idéale, tandis 
que sur celles des Constantinopolitains, il 
n’y a que le travail du praticien. 

Entre l’apparition de Giotto (ia6o) et 
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l’époque où Léonard, de Vinci, Michel-Ange 
et Raphaël ont vécu (de i46oà 1 564), l’art a 
franchi en Italie le même espace qu’il par- 
courut eu Grèce depuis le statuaire Polyclète 
( 54o ans avant J.-C.) jusqu’aux temps où 
fleurirent Phidias , Zeuxis et Apelles ( de 
443 à 33 1 avant J.-C.). Chez ces deux peu- 
ples, le besoin de se livrer à l’étude de la na- 
ture et de perfectionner l’art de l’imitation, 
pour revêtir de formes réelles leurs compo- 
sitions idéales, sont des qualités qui leur 
sont communes. Chez eux, le choix des ob- 
jets à représenter, la manière dont on en 
combine l’assemblage, et l’effet prévu qu’ils 
doivent causer, furent les trois grandes con- 
ditions que leurs artistes s’imposèrent. 

On distingue particulièrement les trois 
grandes écoles italiennes en florentine, vé- 
nitienne et lombarde. 

Ecole florentine. — C’est dans celle de 
Florence où les qualités fondamentales de 
l’art de la peinture, le dessin, le modelé et 
la composition, ont été analysées avec le 
plus de réflexion , et employées avec le plus 
de bonheur. Les Giotto , les Fra Angelico, les 
Pérugin et enfin Léonard, Michel-Ange et Ra- 
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phael , ont non- seulement imité avec une ** 
grande science, mais ils ont rendu les pas- 
sions de l’âme avec une supériorité incon- 
testable; ainsi que les Grecs, ils ont recher- 
ché et quelquefois rendu la beauté. 

Ecole 'vénitienne. — A Venise, l’art prit 
une autre direction. Frappés par l’éclat des 
couleurs et par l’épiderme de la vie, si l’on 
peut parler ainsi, les premiers artistes qui - 
exercèrent l’art dans ce pays, contractèrent 
l’habitude de saisir et d’exprimer au pre- 
mier coup d’œil les signes les plus sensibles ' 
des mouvemens de l’âme et des formes hu- 
maines. Cette opération synthétique de la 
vue et de l’imagination n’est pas sans'avan- 
tages,mais elle entraîne aussi avec elle de 
grands inconvéniens. Elle rend le peintre 
esclave de ses sens, et n’en fait souvent' 
qu’un copiste passif des objets. Bientôt un 
arbre, un monument, un animal ou un hom- 
me, c’est tout un pour lui du moment qu’il 
les reproduit fidèlement siïîr la toile. 

Certes, ce reproche ne peut être fait à tous 
les ouvrages du Giorgion et de l’admirable 
Titien , mais il est applicable à presque tou.. 

,tes les compositions de leurs plus célèbres 
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élèves, tels que le Tintoret, les Bassan et P. 
Véronèse. 

Ces derniers artistes ont particulièrement 

travaillé pour séduire les yeux, et malgré le 
charme ou la force de leur coloris , malgré 
la vérité naïve de leurs expressions, la poé- 
sie manque dans leurs tableaux. 

Cette disposition anti-poétique qui sem- 
ble particulière aux peintres vénitiens, ré- 
sulte, selon nous, non-seulement d’une tour- 
nure d’esprit qui a pu leur être propre, 
mais plus encore de ce que le ciel ne leur a 
pas envoyé un Homère comme à la Grèce, 
ou un Dante comme à la Toscane. Dans tous 
leurs tableaux, sans en excepter même ceux 
du Titien , on sent qu’il leur a manqué un 
fond d’idées coordonnées qui servît de cen- 
tre et de point d’appui à toutes celles qui 
leur venaient accidentellement dans l’esprit. 
Aussi chercherait-on en vain dans leurs com- 
positions un certain amour profond de l’hu- 
manité, un respect de l’homme jusque dans 
les plus petits détails de ses formes matériel- 
les, respect qui seul fait de la peinture un 
art si attachant et vraiment poétique. Ti- 
tien et Giorgion ont admirablement rendu 
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la beauté toutes les fois qu’ils ont trouvé 
l’occasion de la copier sur la nature, mais 
aucun peintre vénitien n’en a jamais pour- 
suivi la recherche systématique. 

C’est sans doute par suite de cette diffu- 
sion d’intérét porté indifféremment sur tous 
les objets delà création, que les Vénitien s ont 
inventé la peinture de paysage; car avant 
Giorgion et Titien, ce genre n’était jamais 
employé que comme accessoire. En agran- 
dissant le champ des tableaux, en donnant 
plus d’éclat et d’immensité aux ciels et aux 
fonds, ils firent perdre à la figure humaine 
toute son importance. Enfin les peintres 
grecs et toscans avaient fait de l’homme leur 
objet principal; les Vénitiens le réduisirent 
à un rôle accessoire. 

École lombarde . — Le Corrége fit, en quelque 
sorte, à lui seul toute l’école lombarde; car 
il est le peintre de ce pays dont le mérite 
est le plus original et le plus éclatant, dont 
les ouvrages ont acquis le plus de célébrité. 
Cet artiste excella, comme les Vénitiens, 
dans l’art du coloris, mais il appliqua plus 
particulièrement ses études au perfection- 
nement du modelé, que l’on désigne aussi 
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sous le nom de science du clair - obscur. 

Il jeta encore l’art dans une voie nou- 
velle par l’application particulière qu’il fit 
de l’art de la perspective. Avant lui on avait 
déjà orné les voûtes et les coupoles d’édifi- 
ces avec des peintures en mosaïques ou exé- 
cutées avec le pinceau; mais il fut le pre- 
mier qui imagina de représenter sur la con- 
cavité des coupoles l’immensité du ciel et 
les objets intermédiaires, comme s’ils étaient 
vus de bas en haut. La nécessité de repré- 
senter les personnages en raccourci éloi- 
gna complètement de l’esprit du Corrége 
toute idée de simplicité et, l’on peut ajouter 
même, de beauté dans les contours. En effét, 
les figures de la fameuse coupole de Parme, 
composées par le gracieux Corrége, exercent 
des mouvemens , et se présentent sous des 
aspects infiniment plus bizarres et plus tour- 
mentés que les damnés que le terrible Michel- 
Ange a peints dans son jugement dernier. 

La douceur du coloris, la suavité du mo- 
delé, accompagnées d’une grâce quelquefois 
un peu trop mignarde dans l’expression des 
personnages, telles sont les qualités qui dis- 
tinguent les ouvrages de l'école lombarde. 
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où la science du dessin et de la composition 
sont toujours restées fort en arrière de celle 
des Florentins. 

Ges trois grandes écoles italiennes se for- 
mèrent et fleurirent à "£eu près en même 
temps, de ia6o à i56o. 

École allemande. — Vers le treizième siè- 
cle environ, où la peinture commença à être 
cultivée avec succès en Italie , le goût en 
fut également répandu en Allemagne par 
les tableaux de sainteté qui venaient de 
Constantinople. Maître Guillaume passe pour 
le véritable fondateur de l’école allemande. 

, Van Eyck, son élève, fut celui qui inventa le 
procédé de la peinture à l’huile, ou plutôt 
qui le mit en usage. Ce fut vers la fin du 
quatorzième siècle que ce moyen fut porté' 
de Cologne à Venise par un peintre nommé- 
Antonio da Messina, qui le tenait deV an Eyck, 
et le fit connaître bientôt dans toute l’Italie. • 

Enfin vint Albert Durer, homme du plus 
grand mérite ; mais qui peut-être "arrêta l’es- 
sor naturel de l’école allemande, en cher- 
chant à en modifier la manière sur celle de 
Raphaël et des autres peintres italiens, au 
milieu desquels il alla étudier. 
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L’école allemande porte dans l’ ensemble 
de ses productions un caractère grave et re- 
ligieux qui dégénère quelquefois en tris- 
tesse, mais qui frappe singulièrement par 
son unité. Plus occupés de rendre ce calme 
intérieur et cette paix religieuse approchant 
de la beauté morale , que le BEAU lui-méme, 
qui , comme l’a dit saint Augustin , n’est que 
l’éclat du BON, les peintres allemands n’ont 
étudié sérieusement les formes extérieures 
que pour rendre avec une vérité plus ri- 
goureuse la douceur et la simplicité chré- 
tienne. Aussi, dans toutes leurs composi- 
tions, trouve-t-on toujours cette qualité, mais 
dépourvue ordinairement de grandeur et de 
grâce. 

D’après cet examen rapide des dispositions 
des différentes nations à l’exercice des arts, 
on a vu que les peuples dont la pensée et 
l’imagination étaient enchaînées par des 
symboles religieux immuables, sont ceux qui 
se livrent le plus difficilement aux études 
philosophiques et par conséquent aux spé- 
culations idéales dans les arts. C’est pour- 
quoi on a été conduit par le raisonnement 
à ranger les faiseurs d’id.oles.et de portraits, 

FEIJSTURE. i 
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dont i'Asie et l’Afrique ont abondé, dans la 
classe des ouvriers copistes. 

D’une autre part, on a pu reconnaître 
qu’en Grèce et dans l’Italie moderne, où les 
religions ont laissé plus de latitude aux re- 
cherches philosophiques et morales, les arts 
d’imitation ont été portés à un degré d’élé- 
vation extraordinaire. On doit nécessaire- 
ment en conclure qu’entre la philosophie 
et les arts, il y a un lien commun qui les 
unit. Ce lien, on n’en saurait douter, est 
l’étude de l’homme considéré dans l’ensem- 
ble de toutes ses facultés. 

Doit-on attribuer exclusivement au ca- 
ractère naturel des peuples ou aux institu- 
tions qu’ils ont eues, la faculté de cultiver 
simultanément la philosophie et les arts? 
C’est ce que l’on ne recherchera pas en ce 
moment. On répétera seulement, en prenant 
les faits pour autorité , que cette faculté ne 
s’est jamais développée plus complètement 
que chez le peuple grec et celui de l’Italie 
moderne. 

L’école grecque et l’école italienne, voilà 
donc les deux grandes sources d’où toutes, 
les nations civilisées ont puisé leurs con- 
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naissances et leur goût des beaux-arts. Ce- 
pendant, pour être entièrement juste, il faut 
y joindre aussi l’école allemande. Car, bien 
que cette dernière n’ait eu qu’un crépuscule 
sans aurore et sans midi, elle a cependant 
exercé assez d’influence pour n’être pas ou- 
bliée. 

De ces trois écoles mères sont issues toutes 
les écoles secondaires et imitatrices, dont le 
mélange de qualités et de défauts a produit 
des résultats si variés depuis' la fin du sei- 
zième siècle, jusqu’à . nos jours. 

De même que l’école grecque avait fait 
sentir son influence aux Italiens , les Italiens 
à leur tour donnèrent l’impulsion à tous les 
artistes de l’occident de l’Europe. Mais au 
même moment où les élèves de Michel-Ange 
et de Raphaël, et le Titien lui -même, en- 
seignaient les principes de leur art en Es- 
pagne et en France, les peintres^ allemands 
instruisaient ceux de la Flandre et de la 
Hollande. 

Les écoles espagnole, française, flamande, 
hollandaise et anglaise, si toutefois il est rai- 
sonnable de donner le nom d 'écoles à cette 
succession de peintres qui, dans chacun de 
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ces pays , ont cultivé l’art delà peinture par 
transmission et sans rattacher leurs travaux 
et leurs idées à aucune dôctrine fixe; les 
peintres *de ces écoles secondaires , disons- 
nous , ont plutôt cherché à séduire les yeux 
par une imitation superficielle et brillante, 
qu’ils n’ont essayé de s’emparer de l’imagi- 
nation et de l’âme des spectateurs par la 
grandeur des conceptions et par les res*- 
sources d’une imitation solide et profondé- 
ment vraie. Dans ces productions, il est 
facile de remarquer que la fantaisie indivi- 
duelle de chaque artiste y domine presque 
toujours, et qu’aucune de ces grandes pen- 
sées qui dérivent de la religion ou de la 
philosophie, ne leur servent de base. 

Ecole espagnole. — Les peintres espagnols, 
par exemple, ont certainement beaucoup 
d’originalité d’exécution ; cependant , à la 
première inspection d’un tableau de Velas- 
quez et de Murillo, on distingue ce qui 
leur est propre et ce qu’ils doivent au Titien 
et au Corrége leurs maîtres. Dans les com- 
positions des peintres espagnols, la grâce, 
la force et le naturel, y régnent ordinaire- 
ment; mais si l’on fait abstraction des attri- 
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fcuts qui indiquent le sujet traité pak-^r- 
tiste, rien dans la physionomie, dans les 
traits , dans les formes , ne se rapporte né- 
cessairement aux personnages donnés. Jé- 
sus-Christ n’est qu’un homme, la Vierge est 
une femme ordinaire. On n’y trouve rien 
de divin, d 'idéal. En un mot, les Espagnols 
ont employé toutes les forcés de leur génie 
à faire vrai ; aussi excellent-ils dans le colo- « 
* 1S * qualité dominante de toutes les écoles 
qui mettent peu de poésie dans leur peinture. 

Ecole française. — Dans les ouvrages des 
plus habiles peintres français, on reconnaît 
une tendance bien marquée vers la recher- 
che des beautés idéales. Ce goût se manifeste 
particulièrement dans le choix des sujets et 
dans le style de leurs compositions. Mais 
cette disposition particulière à quelques ar- 
tistes ou h une classe d’hommes lettrés, ne 
se marie avec aucun des préjugés populaires 
de notre nation. Les peintres tels que Poussin 
Lesueur et David, ont été au milieu de nous 
comme des savans passionnés pour l’anti- 
quité, qui, après en avoir kmg-tcmps étu- 
dié les mœurs et l’histoire, en adoptent jus- 
qu au langage, et ne parlent plus pour leurs 
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contemporains. Ces trois altistes s’étaient 
créé un monde où ils vivaient, d’où ils ti- 
raient toutes leurs inspirations , et qui leur 
fournissait la matière de leurs ouvrages. Du 
vivant meme de Poussin, on le désignait 
comme le peintre des gens d’esprit ; et il est 
incontestable que les ouvrages de Lesueur 
et* de David doivent produire fort peu d’effet 
sur des hommes dont l’esprit n’a pas été 
cultivé. En effet , toute la partie poétique 
des compositions de ces grands maîtres 
est empruntée à des siècles si reculés et à 
des systèmes religieux et mythologiques 9i 
étrangers à nos idées, que l’érudition de- 
vient un auxiliaire indispensable pour com- 
prendre et apprécier tout le mérite de ta- 
bleaux tels que le Testament dC Eudarnidas 9 
Saint Paul faisant brûler les livres païens à 
Athènes, les Sabines ou le Léonidas. Si les 
tableaux des peintres espagnols trahissent 
leur origine et font penser à ceux de l’école 
vénitienne , on peut dire que les composi- 
tions françaises ont quelque chose d’étudié 
qui rappelle celles de Florence et de Rome. 

École Flamande. — Rubens est à lui seul 
toute l’école flamande ; car il en a fait res- 
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sortir toutes les qualités et tous les défauts. 
Ayant appris la pratique de son art des 
Allemands, et ayant perfectionné ses étu- 
des en Italie, Rubens, par son éducation 
pittoresque, par la direction qu’avait pris 
l’art de son temps et par la nature de son 
génie , est le peintre dont les ouvrages met- 
tent le plus au grand jour la contradiction 
des divers systèmes poétiques dont on a 
toujours fait un si grand abus dans les éco- 
les secondaires. Rubens a peint toute espèce, 
de sujets sans paraître en affectionner au- 
cun. L’ancien et le nouveau Testament, les 
fables de l’Arioste et les pompes de l’Olympe, 
l’histoire de tous les temps et de tous les 
pays, le sérieux et le bouffon , le pathétique 
et l’ignoble, tout convenait à son imagina- 
tion qui, en matière de goût, était essen- 
tiellement sceptique, et à son pinceau au- 
quel rien ne résistait. Par l’éclat de son 
coloris, par la fougue.de son contour, il a 
exagéré la vie de ses personnages, et c’est 
par cela même que se manifeste son grand 
talent. Mais cet excès de force et de mouve- 
ment fatigue promptement , et si l’on vient 
à considérer de sang-froid ce fracas de fi- 
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gures, cet assemblage monstrueux et bizarre 
d’êtres les plus étrangers l’un à l’autre , et 
enfin cet appareil allégorique dont il a sur- 
chargé la plupart de ses compositions , l’i- 
magination repousse cet assemblage d’idée» 
confuses et contradictoires , et l’œil est 
bientôt fatigué par des images dont on a 
écarté, comme à plaisir, toute beauté et toute 
symétrie. 

Comme peintre coloriste, comme artiste 
exprimant le palpitant de la chair et la sou- 
daineté de la vie, Rubens n’a point d’égal. 
Mais dans le choix des idées qui animent 
ses compositions , il règne une confusion et 
une incohérence qui leur ôte toute unité 
poétique. Ce défaut , qui résulta, ainsi qu’on 
l’a dit, du scepticisme en matière de goût, 
est ce qui caractérise les compositions de 
Rubens en particulier , et en général celles 
de toutes les écoles secondaires. 

Ecole hollandaise. — En Hollande, ce scep- 
ticisme dégénère en incrédulité. A propre- 
ment parler, la peinture hollandaise n’a pas 
de poésie, car tout son mérite et tout son 
charme consiste dans l’imitation exacte et 
minutieuse de la nature extérieure. C'est la 
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seule qualité qu’elle ait reçue de l’école alle- 
mande dont elle dérive. Si, comme quelques 
uns le pensent, les peintres de ce pays ont 
etc entraînés , par la vue des objets qui les 
entourent, à réduire le physique et le moral 
de l’espèce, humaine à sa plus humble ex- 
pression , il serait injuste de leur en faire 
un reproche; mais on se refuse à croire que 
le système pittoresque des Hollandais ré- 
sulte d’une pareille circonstance. D’ailleurs, 
la laideur des personnages d’un tableau 
11’en exclut pas absolument la poésie; et les 
compositions de Rembrand en fournissent 
la preuve. 

En Hollande, la peinture a été exercée 
d’après un système diamétralement opposé 
à celui qu’adoptèrent les Grecs et les Ita- 
liens. Chez ces derniers, l’imitation fut con- 
stamment le moyen de rendre la beauté et 
les sentimens de l’âme : en Hollande, au con- 
traire, l’imitation fut tout; le moyen et le 
but. A cet égard , et en faisant abstraction 
de la différence extrême du talent des artis- 
tes , les peintres de l’école hollandaise peu- 
vent être rangés dans la classe des nations 
copistes, tels que les Chinois par exemple. Ce 
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sont les deux anneaux voisins du grand cer- 
cle qu’ont parcouru les nations qui se sont 
occupées des arts et de la peinture en parti- 
culier. 

, Ecole anglaise. — Henri VIII, roi d’Angle- 
terre, fit venir à sa cour le Torrigiano , con- 
disciple de Michel-Ange , et Hans Holbein , 
peintre dal’école allemande. Ce dernier exé- 
cuta dans la Grande-Bretagne une grande 
quantité de beaux ouvrages , mais n’y fonda 
point d’école. 

La peinture fut exercée long-temps dans 
ce pays par des artistes étrangers qui ve- 
naient s’y établir. Rubens et Van-Dyck, son 
élève, furent de ce nombre, et ce sont leurs 
ouvrages qui . ont naturalisé le goût de la 
peinture en- Angleterre. Aussi les artistes an- 
glais ont-ils toujours étudié particulière- 
ment le coloris , et n’ont-ils bien réussi que 
dans le portrait. 4 ' ’ 

De l’aveu même des critiques de ce pays, 
ce- que l’on nomme en France la peinture 
d’histoire n’y est pas cultivée.'. 

J o sué Reynolds est le peintre qui a fait les 
compositions les plus sérieuses et où l’pn 
trouve le plus d’élémens poétiques. Cepen- 
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dant il doit sa célébrité principalement aux 
beaux portraits qu’il a laissés. 

Hogarth a traité la peinture d’une ma- 
nière toute nouvelle quant à la composition. 
Il a représenté avec une verve inépuisable 
des sujets comiques et satiriques de la vie 
ordinaire. Cet artiste, fort original par ses 
idées et praticien très-liabile, est regardé 
avec raison par les Anglais comme le peintre 
qui a créé un genre vraiment propre au pays. 

Enfin, les Anglais se sont distingués en 
peignant le paysage, et, de l’autre côté du 
détroit, on met Wilson bien près de notre 
Claude Lorrain. 

Dans l’examen rapide qui vient d’étre fait 
des différens degrés d’aptitude que les na- 
tions civilisées ont eue à l’exercice de l’art 
de la peinture, on a reconnu un bon nom- 
bre de peuples qui n’ont fourni simplement 
que des ouvriers copistes. Trois se distinguent 
et voient s’élever au milieu d’eux trois écoles 
mères , la grecque, l’italienne et l’allemande, 
d’où ressortissent cette foule d écoles secon- 
daires dont on a signalé les plus importantes. 

Maintenant concluons : les ouvrages peints 
- chez les nations copistes ne sont que des 
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objets d’études philosophiques ou de pure 
curiosité. 

Quant à ceux des Grecs anciens et à la 
méthode que les artistes de cette époque 
suivaient pour étudier leur art, rien n’en 
est parvenu jusqu’à nous. Nous ne pou- 
donc tirer avantage ni de leurs productions, 
ni de leur doctrine. 

Les nombreux chefs - d’œuvre des écoles 
italiennes subsistent, et toutes les grandes 
capitales de l’Europe ont un musée qui est 
une succursale du Vatican. Outre cela, on 
peut consulter les ouvrages techniques com- 
posés par quelques artistes italiens des 
quinzième et seizième siècles. Par le con- 
cours des études faites su¥ les tableaux et 
avec les livres des Italiens, on peut donc 
prendre une idée exacte de la théorie et de 
la pratique de l’art de la peinture. ' 

Il n’est pas jusqu’à la diversité du mérite 
des trois grandes écoles italiennes, de Flo- 
rence, de Venise et de la Lombardie, qui 
ne facilite l’étude de la partie de l’art .pour 
laquelle on se sent le plus de dispositions. 
Depuis les compositions élevées de Michel- 
Ange et de Raphaël , et les peintures sa- 
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vantes du Titien et du Corrége, on peut, 
en descendant même jusqu’aux sujets fami- 
liers traités parle Bassan, parcourir toutes 
les modifications dont l’art de la peinture 
est susceptible. Tous les genres, dont les 
écoles secondaires ont fait depuis le dix- 
septième siècle des divisions et des subdi- 
visions si puériles, ont été traités ensemble 
par les Italiens du seizième siècle, qui les 
ont fait concourir «à une imitation plus large 
et plus vraie de la nature, et à des effets 
poétiques plus imposans et plus complets. 

L’école allemande ne doit pas être négli- 
gée, mais elle a pris trop peu de dévelop- 
pement, et les ouvrages qui en sont sortis 
sont trop peQ variés dans leur aspect, pour 
qu’elle devienne l’objet d’uue étude suivie. 

Quant aux tableaux et aux écrits sortis 
des écoles secondaires, quoiqu’on soit loin 
de penser que l’on ne puisse en tirer d’ex- 
cellens exemples et d’utiles leçons, cepen- 
dant on croit que le mélange des doctrines 
dans la pratique , comme dans la théorie des 
arts, est un défaut inhérent à toutes les 
écoles de peinture modernes, et dont elles ne 
sauraient trop se garantir. A mesure que 


1 


Digitized by Google 


3 O INTRODUCTION HISTORIQUE. 

lp monde vieillit, la diffusion, la confusion 
même des idées, des systèmes et des doctri- 
nes, augmente incessamment.il est donc sage 
et indispensable de recourir aux anciennes 
traditions et aux véritables sources de l’art 
que l’on étudie, plutôt que de rechercher 
péniblement les débris épars de ces connais- 
sances chez plusieurs nations et au milieu 
d’une foule d’écoles nouvelles, qui, après 
s’être partagé l’héritage de l’Italie, ne l’ont 
que trop souvent dénaturé pour s’en assurer 
la possession. 

C’est donc en s’appuyant sur l’autorité 
des productions des peintres italiens, et par- 
ticulièrement sur le Traité de peinture de Léo- 
nard de Vinci, que l’on va essayer de déve- 
lopper les principes qui servent de base à 
l’Art de la Peinture. 
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MOYENS MATÉRIELS 


D’IMITATION. 


La. Peinture, considérée d’ans ses moyens 
purement matériels, est l'art d’exprimer sur 
une surface plane l’apparence de la forme 
et de la couleur des objets, par le secours 
du dessin, du modelé et du coloris. Dans ce 
cas, son but est l’imitation, sou effet est le 
plaisir. » 

Mais si l’on considère la Peinture comme 
art libéral, si l’on cherche a en connaître 
toutes les ressources et tous les résultats pos- 
sibles sur les sens et l’imagination des hom- 
mes, on reconnaît que son but, sa yéritable 
fin est de faire naître en nous une espèce 
de plaisir qui^ résulte de la contemplation 
de tout ce qui est Beau, et que dès lors Y imi- 
tation matérielle n’est plus que la puissance 
au moyen de laquelle on excite, on produit, 
on fixe ce plaisir. 


3a nu dessin. 

L’imitation étant la base sur laquelle re- 
pose l’art tout entier, il est donc de la plus 
haute importance d’étudier à fond et dans 
leur ordre naturel, les moyens qui la font 
obtenir. Nous aurons donc àxconsiderer suc- 
cessivement le dessin , le modelé et le co/o- 
ris. 


CHAPITRE PREMIER. • 

Du dessin. 

Tout le monde conçoit, et tous les enfans 
même imitent la représentation d’un objet par 
le seul secours des lignes , et sans avoir be- 
soin d’y joindre la couleur. Mais l’assem- 
blage des couleurs les mieux assorties entre 
elles, si elles ne sont pas renfermées dans 
des contours qui indiquent les formes que 
l’on a eu l’intention d’exprimer, ne donnera 
jamais que des excitations vagues aux sens 
et point d’idées arrêtées à l’esprit. Il est donc 
nécessaire que l’élève commence par l’étude 
du dessin. 

§ I. — Du Dessin linéaire. 

Depuis quelques années on a introduit 
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l’usage d’exercer les enfans à la pratique du 
dessin linéaire. Cet art consiste à copier des 
figures , plus ou moins compliquées, dessi- 
nées géométralement. On commence par les 
lignes, les angles, etc., et l’on arrive ainsi à 
copier des épures d’ornemens d’architec- 
ture. A l’exception de quelques courbes ir- 
régulières qui se trouvent passagèrement 
dans les feuilles d’ornement, un élève qui a 
fini son cours de dessin linéaire ne sait re- 
produire, en copiant, que les formes géomé- 
triques , et encore présentées géométrale- 
ment. 

Cet exercice est fort bon pour les jeunes 
. gens qui se destinent à des professions mé- 
caniques, et où l’art du dessin mathémati- 
que et géométral leur est nécessaire ; mais 
il s’en faut bien qu’il en soit ainsi pour un 
élève que l’on destine à l’art delà Peinture; 
non-seulement le dessin linéaire ne lui sert à 
rien, mais il peut lui être nuisible. 

Le dessin linéaire exerce très-peu l’œil et 
la main. Il concentre toute l’attention de 
l’élève, quand il est studieux, sur la faculté 
qu’il a de comparer et de saisir le rapport 
mathématique des formes géométriques en- 
peinturü. 3 


Digitized by Google 


34 DU DESSIN. 

tre elles. Or la première chose qu’il faut 
faire observer à l’élève peintre qui* copie un 
contour, c’est que ce contour exprime non- 
seulement le profil d’une forme, mais qu’il 
sert encore à faire deviner son étendue en 
profondeur et en saillie. 

Le dessin géométral ou linéaire est une 
abstraction mathématique. Le dessin pitto- 
resque est un art au moyen duquel on imite, 
non les formes elles-mêmes, mais leur appa- 
rence. Ces deux procédés n’ont donc aucuns 
rapports entre eux, et l’on ne craint pas d’af- 
firmer que l’exercice du premier doit nuire 
au perfectionnement du second. 

g II. — Du dessin pittoresque. 

Comme on n’a guère l’idée de faire ap- 
prendre la musique à nn sujet dont l’oreille 
et la voix sont fausses, de même les conseils 
que nous donnons ici pour élever un pein- 
tre ne peuvent-ils devenir utiles qu'aux jeu- 
nes gens qui naturellement ont l’œil juste, 
la main adroite, obéissante, et l’esprit porté 
à l’observation des choses "visibles. Ceux-là 
ordinairement saisissent d’eux -mêmes le 
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crayon, imitent dès l’enfance tout ce qui 
frappe leur attention et leurs yeux, et le re- 
produisent avec assez d’exactitude et de 
finesse pour qu’on les mette dans la classe 
de ceux qui ont des dispositions pour la pein- 
ture. C’est pour aider la marche de ces der- 
niers dans la carrière, que ce traité est fait. 
Car il est vrai de dire qu’il n’y a pas encore 
de moyen connu pour enseigner l’art de co- 
pier à qui n’a jamais copié de lui-même*. Le 
goût de l’imitation et le développement de 
la faculté d’imiter sont un phénomène de 
la même nature, et par conséquent tout 
aussi inexplicable que le passage des vagis- 
semens de l’enfance à l’usage distinct de la 

Tous les enfans qui ont des dispositions, 
et qui ont été livrés à eux-mêmes, copient 
les objets de mémoire; c’est-à-dire qu’au lieu 
de dessiner d’après l’objet même, ils font 
la copie du type qui s’est formé dans leur 
imagination. Le point important dans les 
premières leçons est de ne pas détruire 
chez l’élève cette qualité précieuse, ce don 
d’imaginer d’aprè^ nature , et toutefois, de 
l’amener à copier les formes d’après un 
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objét déterminé, abstraction faite de ce 
qu’elles expriment. 11 est donc à propos de 
ne pas trop le contrarier sur ce qu’il lait 
d’idée , mais de lui indiquer tes défauts dans 
lesquels il tombe en exécutant trop grossiè- 
rement les têtes, les pieds et les mains, faute 
de les avoir étudiés d après nature ou sur 
les ouvrages des maîtres. Ou lui offrira des 
gravures représentant des sujets, des atti- 
tudes et des détails qui se rapportent avec 
ce qu’il a eu l'intention de traiter, et par 
cette comparaison immédiate,. il sentira son 
ignorance et le besoin d’étudier sérieuse- 
ment. 

Arrivé à ce point, on peut faire copier des 
traits faits d’après l’antique, d’après les maî- 
tres etla nature, en ayant soin de faire succé- 
der des modèles traités dans un goût diffé- 
rent, afin que le disciple n épouse pas dès . 
les premiers .essais une manière déterminée, 
un goût trop exclusif. 

' L’usage est de donner à copier aux com* 
mençans des parties séparées, telles que des 
yeux, degnez, des bouches, etc.; l’expérience 
démontre que ces fragmeus isolés sont plus 
difficiles à imiter qu’un tout ensemble, dont 
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l’œil et l'intelligence saisissent beaucoup 
mieux les rapports. Ainsi une tête de profil 
ou même de face, dessinée au trait, sera plus 
facilement reproduite par un commençant 
qu’un œil, un nez ou une bouche vus en des- 
sous ou de trois-quart, comme on leur en 
propose souvent pour modèles. Cependant 
l’étude des parties isolées ne doit pas être 
rejetée absolument, mais il faut la faire a 
propos. Ainsi, en conseillant de proposer 
plutôt un ensemble peu compliqué pour 
premier modèle, on a pour intention de ne 
pas blesser l’imagination du commençant 
en le forçant de copier d’abord un frag- 
ment qui ne dit rien à son esprit, et que 
son œil saisit à peine., 

§ III. — Premières notions sur la perspective. 

Aussitôt que l’œil commence à saisir les 
inflexions des contours et que la main peut 
les rendre avec qifelque fidélité, il faut révé- 
ler à l’élève la nature véritablçde l’art qu’il 
apprend, et lui faire reconnaître qu’un pein- 
tre ne doi£ pas rendre précisément la for- 
me des objetsgmais leur apparence. 
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On parviendra promptement à cette dé- 
monstration, en la faisant plutôt sur les des- 
sins que l’élève fait d 'idée et en s’amusant, 
que sur le travail régulier qu’on lui fait exé- 
cuter aux momens de l’étude. C’est sur les 
paysages, sur les scènes familières et les 
décorations de petits théâtres, sujets ordi- 
naires des premiers essais de tous les jeunes 
gens, que l’on pourra très-facilement leur 
donner une idée de la lignée d’horizon, du 
point de vue et de l’évanouissement de tou- 
tes les lignes qui y tendent directement. 

Par ce moyen, on jettera la première 
idée de la perspective dans son esprit , et 
l’on y fera certainement naître le désir de 
la connaître plus amplement. Quoi qu’il en 
soit, on aura d|?jà dbtenu un point très-im- 
portant, celui d’avoir habitué l’œil du jeune 
copiste à distinguer, dans les dessins comme 
sur la nature » 1» partie des objets qui est 
au-dessus de l’horizon , et. par conséquent* 
au-dessus de l’œil dç, celui qui regarde, 
d’avec tout jce qui est au-dessous. Pour 
rendre cette démonstration plus précise, le 
maître pourra mener son éjiève dans quel- 
. que édifice vaste, et là , plaçant horizonta- 
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lement et à la hauteur de son œil une règle 
bien droite, il lui fera remarquer par com- 
paraison la chute et l’ascension apparentes 
des lignes droites qui, au-dessus et au-des- 
sous de son œil, semblent se précipiter et 
remonter vers l’horizon et le point de vue. 

L’important, lorsque l’on enseigne la per- 
spective aux artistes, est d’éloigner d’abord 
tout l’appareil scientifique qu’elle entraîne 
avec elle. Il faut la leur présenter comme 
un phénomène curieux, amusant, et con- 
vaincre leur esprit par l’expérience des 
sens, plutôt que par les démonstrations ma- 
thématiques ; car, on ne saurait le nier, il y 
a quelque chose de raisonnable, dans l’éloi- 
gnement que l’étude de cette science leur 
inspire. Les mathématiciens qui ordinaire- 
ment la leur enseignent, ignorent absolu- 
ment l’art de la peinture auquel on veut 
l’appliquer, d’où il résulte que les profes- 
seurs insistent souvent sur, des démons- 
trations fort savantes, mais inutiles aux 
peintres , tandis qu’ils glissent rapidement 
sur des principes fort simples, et dont la 
connaissance suffirait presque aux besoins 
d’un artiste. 
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§ IV. — - Du dessin d'après les objets en 
relief. 

. • 

En imitant sous la direction d’un maître 
des dessins bien faits, d’après les statues 
antiques, d’après les tableaux des grands 
maîtres ei la nature, un commençant ne 
tarde pas «à savoir copier exactement , ce 
qui est un point de la plus haute impor- 
tance. Quelques dispositions précoces que 
puisse avoir un élève, c’est toujours un 
grand service à lui rendre, que de l’as- 
treindre pendant quelque temps à cet exer- 
cice tant soit peu machinal. Sa main en 
deviendra, par la suite, d’autant plus obéis- 
sante aux volontés de son génie. 

L’habitude de copier les dessins les plus 
compliqués .conduit naturellement à imiter 
les objets en relief. Déjà on sait ce que c’est 
que l’horizon et le point de vue. On dis- 
tingue la partie des objets que l’on voit en 
•dessous, de celle que l’on aperçoit en des- 
sus, et l’expérience de l’œil a appris que plus 
un objet se concentre dans un cercle rap- 
proché du point de vue comme centre. 
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plus son apparence conserve sa forme pro- 
pre et se rapproche du géométral. 

Jusque là tout ce que l’on a appris de 
l’art du dessin n’a trait qu’au contour pro- 
prement dit. Or, le contour n’exprime que 
les formes vues de profil , et ne détermine 
que les dimensions en largeur, et qu’il con- 
tient. 

Alors il faut s’occuper des dimensions 
en profondeur et en saillie, et c’est a cette 
connaissance que l’on parvient en dessinant 
d’après le relief. 

Pour faciliter ce genre d’étude on donne 
ordinairement une tête de statue à copier. 
C'est ce que dans les écoles on indique par 
cette phrase, faire copier d’après la bosse. 
Voici les précautions qu’il est indispensable 
de prendre quand on se livre à ce genre 
d’étude. On aura soin d’abord de placer la 
tête qui doit être copiée, de telle sorte que 
l’œil de la statue soit à la même hauteur que 
celui du copiste. Par ce moyen , et par la 
raison donnée plus haut, l’apparence de 
V objet se dénaturera moins et causera moins 
d’étonnement. A cette précaution il faut en 
ajouter une autre fort importante 5 c’est de 
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mettre entre l’objet à copier et l’œil du des- 
sinateur, une distance qui ait trois fois au 
moins la plus grande dimension que pré- 
sente l’aspect de l’objet que l’on veut rendre 
en dessin. Et pour faire sentir par l’expé- 
rience la nécessité de mettre en rapport 
exact la dimension d’un objet avec l’ouver- 
ture de l’angle de vision qui le comprend , 
on rapprochera successivement davantage 
l’objet que l’on copie, de manière à ce que 
l’élève se trouve réduit à dessiner une ana- 
morphose. 

§ V. — De f étude de la perspective. 

Sans pousser trop loin l’étude régulière 
de la perspective, c’est lorsqu’on est arrivé 
au point de dessiner d’après le relief, qu’il 
est indispensable d’en connaître à fond les 
principes. Il y a cet avantage quand on étudie 
cette science dans la première jeunesse, que 
l’on prend l’habitude, dès l’instant où Fon 
dessine, d’en faire l’application sans aucune 
peine, on pourrait dire même sans réflexion. 

Il faut qu’un peintre possède la perspective 
pratique, comme tout homme sait lire. 
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C’est de cette manière que Michel-Ange, 
Léonard de Vinci, Raphaël, Mantègne, 
Corrége, Rubens et Poussin l’ont apprise 
et mise en œuvre. 

La perspective est à la peinture ce que la 
grammaire est à l’art d’écrire. C’est, quand 
on en possède la connaissance, une qualité 
dont personne ne vous sait gré, mais qu’il 
est impardonnable d’ignorer.Tous les grands 
maîtres, sans exception, ont étudié la per- 
spective comme science élémentaire de leur 
art. Ce n’est que vers le commencement du • 
dix-huitième siècle, époque fatale pour le 
goût dans les arts, que quelques artistes 
ont secoué le joug que leur imposait cette 
science, sous prétexte qu’elle entravait la 
marche de leur génie. Depuis ce moment 
cette manie s’est répandue, et maintenant 
même quelques-uns de nos plus habiles 
peintres, en France, contribuent encore par 
leur exemple et leurs discours à propager 
cette erreur. 

Mais ce qui l’entretient plus fortement 
peut-être, c’est la difficulté qu’éprouvent 
les artistes à rencontrer des professeurs de 
perspective qui puissent la leur enseigner. 
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Les peintres sont étrangers aux sciences , 
les savans le sont aux arts; il n’y a donc 
pas de rapprochement possible entre eux. 

En traitant d’abord du dessin, on s’est 
efforcé de faire ressortir son importance. 
Il est la base de toutes les connaissances 
qu’un peintre doit acquérir. Le dessin li- 
néaire, genre d’étude utile pour les hommes 
qui se destinent à devenir bons artisans, 
n’est d’aücun secours poar ceux qui étudient 
comme artistes et peut même leur être nui- 
sible. En insistant spr l’art d’apprendre à 
copier, non par des moyens mathématiques, 
mais par l’intermédiaire des sens et de l’in- 
stinct, on a voulu faire sentir que dans l’art 
de la peinture, ou l’intelligence prend tant 
de part, on ne doit jamais perdre de vue 
que tout ce que l’imagination enfante, tout 
ce que l’esprit conçoit, est reçu d’abord par 
les yeux et reproduit par la main; d’où il 
suit qu’un peintre doit exercer simultané- 
ment sa pensée et ses sens, en ayant soin 
que l’une de ces deux parties de lui-même 
n’opprime jamais l’autre. 

C’est en vertu de cg grand principe, que 
l’on doit inculquer lés connaissances ma* 
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thématiques, et particulièrement la perspec- 
tive, par l’intermédiaire des sens, plutôt que 
par le secours du raisonnement. Il faut 
amener à sentir que la connaissance en est 
indispensable, et avoir soin de n'en dévelop- 
per les secrets qu’à mesure qne l’élève est à 
même d’en faire une application directe et 
journalière. 

11 reste bien des observations à faire sur 
l’art du dessin , mais comme elles se combi- 
nent naturellement avec celles qui seront dé- 
veloppées à propos de la dispensation de la 
lumière sur les corps, et du modelé, on ter- 
minera ce premier chapitre en donnant une 
description rapide des moyens pratiques 
employés ordinairement pour dessiner. 

g VI. — Des matières et des procédés usuels 
employés pour dessiner. 

On dessine sur papier blanc ou colorié, 
•sur pierre, sur bois, etc., etc. Pour tracer 
les contours on se sert de pierre noire ou de 
crayons noirs composés de telle manière que 
leur teinte est plus ou moins intense, et que 
«leur dureté ou lçur mollesse offrent plus ou 
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moins de résistance à la main qui les met en 
œuvre. Sur le papier blanc on dessine avec 
du crayon noir, réservant le blanc du pa- 
pier pour exprimer les clairs , et le chargeant 
successivement davantage de crayon, à me- 
sure que les demi-teintes et les ombres devien- 
nent plus fortes. 

Le travail du crayon se fait avec des ha- 
chures, espèce de traits rapprochés et croi- 
sés par d’autres traits, au moyen desquels 
on exprime lesnmbres et les demi-teintes du 
dessin. Il y a des crayons de plusieurs es- 
pèces, avec lesquels on dessine sur le papier 
blanc; tels que la sanguine ou pierre rouge, 
la mine de plomb , et plusieurs autres com- 
posés. On opère avec toutes ces matières 
comme avec le crayon noir. 

Sur le papier colorié, on dessine au moyen 
de deux crayons, l’un noir, l’autre blanc 
(craie). Avec le premier, on fait les ombres, 
les reflets et les demi-teintes les plus vigou- 
reuses. Le second sert à exprimer les plus 
grands clairs et les premières demi-teintes 
qui les suivent immédiatement. Quant à la 
teinte du papier colorié, l’art consiste à la 
choisir telle quelle puisse exprimer le plus 
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de demi-teintes possibles, afin d’épargner 
du travail au dessinateur. On fait en géné- 
ral usage de ce genre de dessin, d’ailleurs 
plus expéditif que tout autre, pour copier 
d’après les tableaux et d’après la nature vi- 
vante. Ordinairement lorsque l’on dessine 
sur papier colorié, en rehaussant les clairs 
avec du blanc, au lieu de rendre les ombres 
et les demi-teintes avec un travail de hachu- 
res , on marque avec du crayon tendre 
(noir) les parties ombrées, et au moyen d’un 
outil fait a,vec un morceau de peau roulée, 
auquel on a donné le nom d 'estompe, on 
étale ce crayon en imprimant ou en adou- 
cissant les teintes selon que l’on veut rendre 
les ombres, les demi-teintes ou les reflets. 

Il y a encore une manière de dessiner dont 
on ne saurait trop recommander l’usage : 
c’est de tracer avec du crayon blanc (craie), 
sur une grande planche ou une grande 
toile peinte en noir, des contours de figu- 
res entières d’après la bosse ou d’après na- 
ture. Cet exercice habitue à copier des ob- 
jets de grande dimension, et la facilité avec 
laquelle on efface et , par conséquent, on 
peut corriger son trait, encourage l’élève à 
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faire des études plus sérieuses et plus fré- 
quentes. On ne saurait trop tôt et trop sou- 
vent tracer sur la grande toile noire. . 

On apnelle dessins au lavis ceux qui sont 
exécutés sur papier blanc , et où l’on rend les 
ombres et les demi-teintes au. moyen d’e/i- 
cre de la Chine , de sépia ou de bistre , délayés 
dans de l’eau, et étendus sur le papier au 
moyen d’un pinceau. Cette pratique, qui est 
le premier degré d’initiation à l’art de pein- 
dre, doit être enseignée à l’élève dès qu’il 
copie passablement d’après la bosse, et 
quand il commence à faire des croquis d’a- 
près les objets qui le frappent hors de son 
travail régulier. Usera bon même qu’il fasse 
des dessins au lavis sur papier colorié, et 
dont il rehaussera les clairs avec du blanc 
de plomb broyé à la gommé. 

Un élève en peinture doit familiariser sa 
main avec toutes ces manières de dessiner, 
car c’est le meilleur moyen de la préparer à 
manier habilement et diversement le pin- 
ceau. 
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CHAPITRE fl. 

De la lumière et du modelé . 

Dans l’étude delà peinture, à peine a-t-on 
entrevu les difficultés d’une des parties de 
cet art, qu’une autre se présente et se com- 
plique avec la première. Quoique les dessins 
d’après l’antique et les maîtres qui ont gui- 
dé les premières études aient donné une 
légère idée de l’effet des ombres et des de- 
mi-teintes; quoique l’élève lui-méme, tant 
par ses observations, que par les dessins his- 
toriés qu’il exécutait dans son enfance, ait 
dû entrevoir comment la lumière se dis- 
* pense sur les corps , il est loin cependant 
d’avoir une connaissance précise de ce phé- 
nomène, et de prévoir tous les accidens qu’il 
fait naître. 

Dans les bonnes écoles, l’usage est délais- 
ser faire un certain nombre de traits d’après 
la bosse , avant que l’on permette à l’élève 
d’exprimer la lumière par le secours des de- 
mi-teintes et des ombres. Il arrive toujours, 
quand on ombre pour la première fois d’a- 
près le relief, que l’on divise sou dessin *en • 
PEINTURE. ' 4 * 
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deux parties, cU>nt l’une reste très-claire et 
l’autre très-noire, si le modèle est vivement 
éclairé; ou bien que l’on étend une grande 
teinte grise sur tout le dessin, quand la lu- 
mière qui tombe sur le modèle est douce. 
Dans l’un et l’autre cas, l’expérience prouve 
que la dégradation successive de la lumière, 
depuis le point qui en reçoit le plus jusqu’à 
l’endroit qui n’en reçoit pas, est extrême- 
ment difficile à suivre et à saisir. On ne peut 
comparer le travail de l’oeil qui poursuit les 
différens degrés d’intensité des demi -tein- 
tes et des ombres sur un corps mollement 
irrégulier, comme l’est,. par exemple, un vi- 
sage humain , qu’à l’attention extrême que 
notre œil met également quand il suit, en 
l’étudiant et en. l’admirant, les sinuosités 
délicates d’un contour varié, gracieux, et 
dont la direction change incessamment. 

L’analogie entre la succession des demi- I 
teintes et les sinuosités du contour est frap- 
pante. On doit dire même que les accidens 
de lumière et d’ombre sur un corps indi- 
quent précisément un contour que l’on re- 
trouverait développé sur une statue, par 
exemple, autour de laquelle on peut chan- 
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ger son point de rue. C’est par cqtte raison 
qu’un statuaire habile peut faire une figure 
en relief d’après une figure peinte jf>ar un 
habile homme. Ainsi, par le dessin au trait 
on n’exprime qtife le contour des formes, 
mais par l’imitatioli des demi-teintes et de 
la projection des ombres, on modèle;' c’est- 
à-dire que l’on rend l’ensemble des formes 
qui sont comprises entre les contours. 

§ I. — De la dégradation de la lumière. 

• 

Si l'élève qui cotnmence à ombrer d’a- 
près une figure en relief éprouve trop de 
difficulté dans ce travail, on pourra aider 
son intelligence, et prêter secours” à ses sens, 
en exposant à une lumière franche et di- 
recte, comme celle d’une lanjpe, uh corps 
régulier en plâtre bien blanc. Que l’on choi- 
sisse, par exemple, un cylindre dont la cir- 
conférence sera coupée de douie pans lon- 
gitudinaux : après avoir placé une lampe à 
quelque distance, de manière à ce que le 
cylindre soit éclairé par le côté , on fera 
voir que le pan qui paraît le plus clair est 
celui qui coupe à angle droit, ou si on l’ai 
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me mieux, qui reçoit le plus directement les 
rayons lumineux ; que celui qui vient après, 
et dont le plan est déjà un peu incliné par 
rapport aux rayons de ladumière, est voilé 
d’une légère demi-teinle; que le troisième 
est marqué par une demi-teinte plus forte 
encore; et qu’enfin le quatrième pan, ne 
pouvant plus, à cause de son inclinaison , 
recevoir les rayons lumineux, est totalement 
privé de lumière , ce qui constitue Y ombre. 

Cette première démonstration étant sai- 
sie, on en fera une seconde dans le sens in- 
verse, pour prouver que la lumière de re- 
flet se distribue absolument en vertu du 
même principe que la lumière directe. Lais- 
sant donc le, cylindre et la lampe à la même 
place, on changera de point de vue jusqu’à 
ce que l’on se trouve en face du pan cylin- 
drique' qui est le plus privé de la lumière 
venant ae reflet. Ce pan paraîtra naturelle- 
ment le plus obscur; celui qui le suivra le 
sera moins, et ainsi des autres jusqu a ce que 
l’on arrive à celui dont le plan se trouve 
placé de manière à recevoir le plus directe- 
ment la lumière de reflet. 

Pour prendre une idée de la dégrada- 


Digitized by Google 



DÉGRADATION DE LA LUMIÈRE. 53 
tion de la lumière dans tous les sens , on 
remarquera encore que comme la lampe est 
plus haute que le cylindre, ce dernier re- 
çoit une lumière plus vive à son sommet qu’à 
sa base, et qu'au contraire la lumière du re- 
flet rejaillissant de ,l$i table où pose le cy- 
lindre sur ses pans, la partie clair-obscure du 
cylindre est plus éclairée £ 'sa base qu’à 
son sommet. 

Enfin, pour achever de donner une idée 
complète de la théorie des effets de la lu- 
mière, on observera encore que la masse du 
cylindre projette sur le plan qui le soutient, 
une ombre que l’on appelle ombre portée, et 
que cette ombre est toujours plus brune que 
l’ombre proprement jdite ou la privation de 
lumière. 

Cette expérience suffira pour mettre sur 
la voie, et faire comprendre comment la lu- 
mière se dispense sur les corps réguliers et 
irréguliers. Quant à ce dernier cas, on sup- 
posera facilement, pour le faire comprendre, 
une multitude de petites facettes se succé- 
dant sans fin dans des plans différens, et 
recevant inégalement la lumière directe ou 
la lumière de' reflet. 
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Au surplus, s’il fallait démontrer mathé- 
matiquement chacun de ces accidens des 
formes irrégulières, la science et la durée de 
plusieurs siècles ne suffiraient pas. C’est 
donc à l’instinct, à cette compréhension in- 
time et rapide de la vue, à saisir l’ensemble 
de ces* prodigieuses combinaisons, problè- 
me dont" la solution est urt travail assez 
prompt et plein de charmes pour un hom- 
me véritablement né pour exercer les arts. 

g pp Concours du dessin et du modèle pour 

• • exprimer les formes. 

% 

Dans les quinzième et seizième siècles, la 
plupart des grands peintres étaient bons 
sculpteurs, et il n’y en avait aucun qui ne 
fût en 'état de modeler passablement une 
figure de ronde bosse. David, dans son éco- 
le , recommandait à ses élèves d’apprendre 
à modeler eft terre, afin, disait-il, « de mieux 
connaître les formes et de passer le doigt 
• dans toutes les sinuosités que parcourt la 
lumière. C’est, ajoutait-il, le seul moyen d’ap- 
prendre à bien modeler en peignant. » A 
ses élèves sculpteurs, car il en a formé plu- 
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sieurs, il leur conseillait de dessiner sou- 
vent. Le contour glisse sous vos doigts, ajou 
tait-il, quand vous travaillez la cire ou la 
terre; et c’est surtout par les contours que 
l’on exprime le beau, et la vérité du geste. » 
Léonard deVinci, dans son Traité de pein- 
ture, donne les mêmes conseils. D’après ces 
autorités seules on serait donc disposé à pro- 
fiter de cet avis. Mais le raisonnement et le 
bon sens en font une loi. On peut donc re- 
commander hardiment au jeune dessinateur 
de modeler quelquefois en terre, d’abord 
d’après la bosse, et ensuite, quand il sera 
pjus avancé, d’après la nature vivante. 

Pour faire une application encore plus di- 
recte de ce travail aux études du dessina- 
teur et du peintre, ou pourrait, lorsque l’on 
a fait une copie dessinée de quelque relief, 
essayer de modeler en terre d’après son 
propre dessin. Par cette épreuve on jugerait 
bien mieux du degré d’exactitude où l’on 
est arrivé en faisant le trait, et en exprimant 
les clairs et les ombres d’après la bosse. 

En dessinant avec exactitude les con- . 
tours, on dispose les milieux à recevoir les 
lumières, les demi-teintes et les ombres dans 
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la quantité et l’ordre relatifs où ils doivent 
être coordonnés d’après le choix du point 
d’où vient la lumière, et l’on complète son 
travail, si l’on modèle bien, c’est-à-dire, si 
l’on exprime précisément les formes des mi- 
lieux par le jeu de la lumière et des ombres ; 
car ce second travail sert de contrôle au 
premier, qui est comme la base sur laquelle 
repose tout l’ouvrage que l’on a entrepris. 

§ III. — Moyens et principes généraux pour 
tracer le contour et exprimer le jeu de la lu- 
mière et des ombres d'après le relief. 

« *2 

On conçoit maintenant toute l’importance 
que l’on doit attacher au rapport forcé qui 
s’établit entre le dessin et le modelé. C’est 
par le concours de ces deux moyens que l’on 
peut exprimer avec exactitude la saillie, et 
par conséquent le caractère des formes et 
du mouvement. 

Pour dessiner une figure entière d’après 
la bosse, en observant les principes qui ont 
été établis , on aura soin de se placer à la 
distance qui comprendrait trois fois la plus 
grande dimension' de la statue. Armé d’un 


Digitized by Google 


PRINC. POUR TRACER LE CONTOUR. 5? 

porte-crayon qui doit être droit, afin qu’il 
puisse servir de régulateur, on en fera usage 
en le plaçant entre son œil et l’objet, tantôt 
verticalement, tantôt horizontalement, pour 
diviser et subdiviser mentalement la statue 
que Ton copie. 

Les deux premières divisions déterminent 
ordinairement, par le croisement d’une ver- 
ticale avec une horizontale, le point milieu de 
la statue, ou même d’un groupe de plusieurs 
figures, si on doit le copier. Or voici ce que 
l’on entend par le point milieu : quels que 
soient le mouvement, l’extension ou le resser- 
rement des membres de la statue, ou des sta- 
tues si c’est un groupe, on peut toujours di- 
viser en deux parties égales, par le moyen 
d’une verticale, l’espace compris entre les 
deux points extrêmes que les membres de la 
statue déterminent en largeur à droite et à 
gauche. Par le moyen d’une horizontale, on 
divise de la même manière, en deux parties 
égales, l’espace compris entre les deux au- 
tres points extrêmes que déterminent en 
haut et en bas les membres de la statue. Ces 
deux divisions étant faites, la section de ces 
deux lignes, verticale et horizontale, déter- 
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minera un point que nous nommons milieu , 
parce que, en effet, il serait évidemment le 
milieu d’un carré ou d’un parallélogramme, 
dans l’une desquelles figures on peut tou- 
\ jours enfermer l’apparence d’une statue, 
quelle que soit la bizarrerie de son mou- 
ment. 

Ce point milieu étant déterminé, on voit 
toujours rationnellement le carré ou le pa- 
rallélogramme dans lequel la statue peut 
être inscrite. C’est alors qu’il est facile de 
comparer la forme et le gisement en long et 
en large de ce parallélogramme, avec la 
forme et la grandeur du papier sur lequel 
on doit faire sa copie, pour la réduire à des 
proportions analogues à la dimension de la 
feuille, et surtout reporter en effet et avec 
son crayon sur son papier, ce point milieu 
et même ce parallélogramme fictif, dans le- 
quel on vient d’enfermer mentalement la sta- 
tue qu’on veut copier. C’est de ce procédé si 
simple que dépendent les seules règles un 
peu fixes que l’on puisse donner pour copier 
d’après le relief. En effet, c’est en multi- 
pliant par la pensée, et avec le secours du 
porte-crayon, lês lignes verticales et hori- 
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zontales,que l’on augmente les termes de 
comparaison pour juger non-seulement de 
la dimension relative des diverses parties 
de la statue, mais encore de l’ouverture des 
angles que les membres forment entre eux, 
ou avec les lignes tracées mentalement avec 
le porte-crayon régulateur. 

La recherche du point milieu et la faculté 
acquise de le trouver rapidement , sont des 
habitudes qu’il faut contracter de jeunesse. 
Cet exercice et la pratique de la perspective 
sont des connaissances élémentaires avec 
lesquelles il faut se familiarise^ l’esprit et 
l’œil comme avec la lecture. 

Prévenons une objection que quelques per- 
sonnes ne manqueront pas de faire en lisant 
ce qui précède. Pourquoi , dira-t-on , ne pas 
substituer à la recherche si incertaine du 
point milieu et du parallélogramme , par le 
moyen des lignes idéales, l’usage d’un châs- 
sis auquel on adapterait des fils horizon- 
taux et verticaux, de manière à ce que l’é- 
lève , en plaçant cet instrument si simple ' 
entre son œil et l’objet, put trouver d’un 
coup d’œil , et sans erreurs, les rapports 
mathématiques qu’il cherche? 
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On répond qu’en e/fel les deux opéra- 
tions sont au fond identiquement les mê- 
mes, et que la dernière proposée donne 
d’abord des résultats plus exacts ; mais qu’en 
mettant aux carreaux avec un châssis, l’élève 
n’exerce pas simultanément son intelligence 
et ses yeux , n’aiguise pas au même degré 
son^sprit et ses sens , que quand il est forcé, 
à l’aide de son porte-crayon , de combiner 
une figure géojnétrique dont l’exactitude 
seule garantit la réussite du travail défi- 
nitif. 

Mais retenons à l’objet principal qui 
nous occupe en ce moment. Après avoir in- 
diqué comment il faut procéder pour des- 
siner le contour d’une figure d’après le re- 
lief, il convient maintenant de faire con- 
naître les principes généraux à suivre pour 
la modeler sur le papier. 

Dans cette occasion , aucun moyen ma- 
thématique , même imparfait ou incertain, 
ne vient au secours du dessinateur. Tout 
est livré à la pénétration de ses yeux à la 
sagacité de son intelligence : les conseils 
que l’on peut lui donner se bornant à quel 
ques observations que l’expérience et un 
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long exercice de l’art de la peinture ont 
fait reconnaître pour justes. 

On observera donc quelle est la partie et 
le point de la statue qui , comparativement 
au reste, brille delà lumière la plus vive, 
puis du second coup d’œil on saisira la par- 
tie et le point de cette statue le plus privé 
de lumière, et par conséquent le plus obs- 
cur, le plus brun. Ces deux points cardi- 
naux étant bien reconnus , on s’en servira 
comme de points de départ : du côté où 
vient la lumière, pour aller de demi-teinte 
en demi-teinte, jusqu’à la partie la plus lu- 
mineuse, et du côté où vient la lumière re- 
flettée, pour avancer graduellement de re- 
flet en reflet jusqu’au clair de l’çbscur. 

La succession des demi-teintes, des om- 
bres et des reflets étant exprimée, on en 
coordonnera alors le système, en ayant soin 
d’ajouter les ombres portées , qui, parleur 
projection et leur intensité particulières, 
forment un troisième point fixe de compa- 
raison pour modeler avec justesse. 
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§ IV. — Disposition de la lumière qui éclaire 
les ateliers des peintres. 

On à émis beaucoup d’avis différens sur 
la manière dont on doit faire pénétrer le 
jour dans les ateliers de peinture. Léo- 
nard de Vinci conseille de pratiquer la fe- 
nêtre à une hauteur telle que le modèle re- 
çoive la lumière sous un angle de 45 degrés. 
Il donne pour raison qu’avec cette dispo- 
sition on obtient des projections d’om- 
bres par les parties saillantes, qui font 
ressortir les formes sans dureté, et d’où il 
résulte d’ailleurs une dégradation de lu- 
mière depuis le sommet de l’objet éclairé, 
jusqu'à sa base ou à ses pieds, qui plaît à l’œil 
beaucoup plus qu’un jour qui vient de plus 
bas. En effet, en éclairant l’objet de côté on 
le divise en quelque sorte en deux parts , 
l’une claire et l’autre ombrée. Ce conseil 
et ces remarques sont excellens, et l’on 
pense que pour les élèves qui commencent, 
il est surtout important de voir les objets 
qu’ils copient, éclairés par une lumière tom- 
bant de haut et qui n’en détruise pas trop 
brusquement la symétrie. 
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Cependant il serait peut-être bon que 
dans l’atelier de tous les peintres et de 
leurs élèves, on pratiquât plusieurs fenêtres 
de différentes dimensions, placées de côtés 
opposés et à des hauteurs diverses. Par cette 
disposition, on varierait les effets de lumière 
à volonté, on exercerait sans cesse la saga- 
cité des élèves d’une manière nouvelle, et 
on ne leur laisserait pas prendre l’habitude 
comme cela n’arrive que trop souvent, de 
donner à toutes leurs études un certain air 
de ressemblance qui résulte de l’habitude 
de copier d’après le même modèle placé à 
la même hauteur, éclairé du même jour et 
se détachant sur le même fond. 

Quant à ce dernier inconvénient , qui 
n’est pas le moindre, rien ne serait plus 
facile que d’y obvier, en se procurant des 
étoffes communes de différentes couleurs, 
que l’on étendrait alternativement derrière 
le modèle chaque fois qu’on le changerait. 
Avec toutes ces précautions assez faciles à 
prendre , il semble que l’on empêcherait les 
élèves de contracter des habitudes qui s’invé- 
tèrent en très-peu de temps dans les ateliers, 
et que, de plus, on leur fournirait l’occasion 


Digitized by Google 


/ 


64 DE LA LUMIÈRE ET DU MODELE, 
d’étudier la nature sous des aspects plus 
variés. 

Cependant, comme les meilleures choses 
tournent en abus , il ne faudrait pas oublier 
la recommandation que fait Léonard de 
Vinci, pour la disposition du jour dans 
un atelier. Celle qu’il indique est en effet 
très-favorable au plus beau développement 
des formes , et comme une disposition bi- 
zarre du jour ne doit être prise par un pein- 
tre que quand la nature de son sujet ou 
l’heure indiquée en fait une loi, en principe, 
on peut regarder la direction de la lumière 
venant sous l’angle de 45 degrés, comme ce 
qui satisfait le mieux le goût et ce qui produit 
sur le spectateur la sensation la plus agréa- 
ble. C’est d’après ce principe que la fameuse 
Joconde de Léonard de Vinci est éclairée. 

§ V. — Manière de familiariser son esprit et 

ses yeux avec la dispensation de la lumière 

sur toutes sortes d'objets. 

Dans l’étude et l’exercice des arts, l’in- 
stinct et la sagacité des sens font concevoir 
rapidement mille secrets de la nature que 
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nous n’apprendrions jamais que très-impar- 
faitemeut par la science. Aussi la faculté na* 
turelle de l’observation instinctive et réflé* 
chie est-elle une qualité inhérente à tout 
homme qui est réellement né poijr devenir* 
peintre. . ' 

' 11 ne faut donc pas s’en tenir à l’étude ré- 
gulière, et quelquefois un peu pénible, que 
l’on fait dans l’atelier du maître. Il faut de- 
venir son maître à soi-même, et s’imposer des 
problèmes à résoudre, des difficultés à vain- 
cre. Surtout, comme disait Apelle : Nulla dies 
sine lineâ. On doit avoir toujours le crayon 
à la main, et toutes les réflexions générales 
que l’on peut faire doivent se résoudre en 
un croquis ou un dessin qui prouve que l’on 
a trouvé un résultat. . , 

Par exemple, on suppose qu’àprès avoir 
dessiné et ombré trois ou quatre figures d’a- 
près le relief, le jeune élève, devenu un peu 
plus satisfait de son ouvrage à Son dernier 
essai, aille faire une promenade hors- de la 
ville pour se distraire. 11 part le matin et re- 
vient le soir. L’esprit plein des difficultés que 
lui a données l’imitation du modelé sur le 
corps humain, avec quelle facilité ne saisira- 
peijïture. 
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t-il pas les effets.de la lumière, et la projection 
dés onàbres sur des terrains dont les formes 
irrégulières ont quelque chose de rudement 
taillé dans leurs détails, ce qui rend les op- 
positions plus fortes, et par cela, même plus 
faciles à saisir et à comprendre. Si les sinuosi- 
tés plus adoucies du terrain laissent quelque 
doute dans son esprit, il porte la vue sur 
des habitations, sur une église , dont la dis- 
position régulière et les plans bien déter- 
minés, servent d’explication à ce qui lui 
avait paru douteux. 

Des animaux viennent-ils à passer ? il re- 
trouve, sur des formes tout autres que celle 
de ses modèles ordinaires, l’occasion d’ob- 
server que la lumière s’y dispense d’après 
le même principe. Il voit que sur chaque ob- 
jet pris en particulier, il y a un point plus 
lumineux que tous les autres, un point d’om- 
bre plus vigoureux que le reste. Là, particu- 
lièrement eD plein air, il observe la succes- 
sion des reflets, qui sont plus vi£s et plus 
distincts que sur sa statue, et dans son 
atelier. 

* Ces observations faites sur un individu» 
il les reporte sur un groupe, et enfin sur 
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l’ensemble du pays que son œil peut saisir, • 
çt partout il voit que la lumière se dispense 
d’après le même principe, et qu’ enfin dans 
l’étendue d’un vaste paysage et du ciel qui 
le surmonte, il se trouve toujours un point 
lumineux qui éclipse tous les autres, une 
partie plus brune que le reste, ainsi que les 
deux séries de demi-teintes et de reflets. 

C’est ordinairement après un travail opi- 
niâtre dans l’atelier, que l’artiste, errant à 
l’aventure, et cherchant le repos, trouve tou- 
jours, au milieu d’une oisiveté apparente, 
l’occasion de poursuivre l’étude qu’il ne 
peut oublier. 

§ VI. — Comment un dessin monochrome peut 
exprimer les rapports des tons des couleurs 
entre eux. 

Lorsque L’œil et la main commencent à 
obéir assez facilement à la volonté pour 
rendre en dessin le contour et le modelé des 
formes d’un objet en relief, une nouvelle 
difficulté se présente : c’est d’imiter , tou- 
jours en dessin monochrome, le contour et 
le modelé des formes d’après la nature vir 
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# vante, et par conséquent coloriée. Le travail 
de l’artiste s’accroît alors non-seulement 
de la difficulté de copier un modèle qui ne 
reste jamais bien fixe, mais encore de celle 
qu’il y a à rendre la valeur relative des tons 
de.coulçur différons que le modèle présente. 

On n’a encore à sa disposition que du 
crayon noir et du papier blanc : on ne peut 
donc exprimer la couleur des objets, mais il 
est possible de déterminer d’une manière 
précise l’intensité relative de chacun des tons 
des couleurs qui se trouvent rassemblées 
sur le nouvel objet qu’on teut imiter. 

Pour être tout-à-fait clair, nous désigne- 
rons des couleurs ; par ce moyen nous ren- 
drons mieux notre pensée et nous porterons 
facilement la convictipn dans l’esprit de ce- 
lui qui nous lira. 

' Supposons que l’on mette devant les yeux 
du dessinateur une femme posée et éclairée 
commel’est la Joconde deLéonard deVinci: 
( on choisit cette pose parce qu’elle est con- 
nue de tout le monde). Que l’on imagine 
que cette femme a les cheveux, les sourcils 
et les prunelles noirs; que son teint est ani- 
mé; que depuis les clavicules jusqu’aux seins, 
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elle est vêtue d’une chemise d’un blanc écla- 
tant; que son corps est enfermé dans un cor- 
set rouge cerise; que plus bas passe un châle 
violet foncé, et qu’ enfin tout cet ensemble 
se détache sur un fond grisâtre plus foncé 
que la partie-éclairée des chairs et moins vi- 
goureux que leurs ombres. 

L’élève qui copierait assez facilement un 
buste en plâtre ou en marbre d’une seule 
couleur, disposé, quant aux formes et à l’at- 
titude, comme celui de cette femme vivante, • 
aura d’abord toutes ses idées bouleversées 
en cherchant à faire, d’après son nou- 
veau modèle , un emploi rigoureux des 
principes établis pour modeler en des- 
sinant. C’est le cas alors de faire observer 
qu’il en est des couleurs en peinture, comme 
des sons en musique, dont les uns sont gra- 
ves, les autres aigus, et le grand nombre 
intermédiaires; et qu’en prenant successi- 
vement l’une des couleurs depuis les plus 
sombres jusqu’aux plus éclatantes, on pourra 
faire de chacune d’elles en peinture, comme 
de la note choisie pour tonique en musique, 
un point de départ pour parcourir dans un 
autre mode la même succession de rapports. 
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Si cette comparaison n’est pas saisie , il 
faudra en proposer une autre tirée de la 
science des nombres.* Après avoir bien ob- 
servé quelle est la portion de l’objet à co- 
pier dont le ton . de couleur paraît le plus 
vigoureux, le plus grave, on- reconnaîtra 
que ce sont les cheveûx. Isolant alors cette 
partie du tout par la pensée, on verra que 
la lumière se dispense sur ces cheveux si 
bruns, absolument de la même manière que 
sur une forme semblable, mais qui serait 
blanche ; que depuis la plus grande lumière* 
en passant par les demi -teintes, jusqu’à 
l’ombre en comprenant la série des reflets, 
on observe la même dégradation systéma- 
tique de lumière sur du noir que sur du 
blanc. Il sera donc possible de figurer l’in- 
tensité relative de l’ombre, des demi -tein- 
tes et du clair de ces cheveux, par des nom- 
bres comme ceux-ci par exemple : q5, 94, 
93,92, 91,90; quatre-vingt-quinze repré- 
sentant l’ombre, et quatre-vingt-dix le clair. 

Cette première observation faite, on diri- 
gera successivement son attention sur les 
parties du modèle dont le ton de couleur 
paraît le plus éclatant. 
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En portant donc la vue sur la poitrine 
couverte d’un vêtement blanc, et frappée 
d’une vive lumière, on ne tardera pas à re- 
connaître que sur cette partie blanche l’om- 
bre, les demi- teintes, le clair et les reflets 
se développent dans le même ordre que 
sur une partie noire; c’est pourquoi on fi- 
gurera cette nouvelle dégradation par des 
chiffres comme : 6, 5 , 4, 3 , 2, 1. 

Enfin renouvelant l’expérience sur le 
châle, sur le corset, sur les chairs, on expri- 
mera le passage de l’ombre au clair par des 
successions de nombres, en ayant soin de les 
mettre le mieux en rapport qu’il sera possi- 
ble avec l’intensité relative de la couleur de 
ces différentes parties : pour le châle violet 
foncé : 85 , 84, 83 , 82, 81, 80; pour le corset 
rouge cerise : 5 o, 49, 48, 47 > 46 > 4 $; poul- 
ies chairs du visage : 9, 8, 7, 6 , 5 , 4. Expri- 
mant ainsi l’intensité du ton de couleur plus 
ou moins sombre, ou plus ou moins écla- 
tant, par des séries de nombres plus forts 
ou plus faibles, mais se suivant dans le même 
ordre, et ayant les mêmes rapports entre 
eux. v 

Cet exercice ayant été plusieurs fois ré- 
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pété, on acquerra la certitude que tous les* 
corps, quelle que soit leur couleur, offrent aux 
yeux des gammes, des séries de tons dégra- 
dés plus vigoureux et plus éclatans, de mê- 
me qu’en musique l’oreille admet des gam- 
mes de tons plus graves et plus aigus , mais 
dont les rapports entre eux sont rigoureu- 
sement les mêmes. Lejeune peintre sentira 
qu’en modelant les plis d’une draperie blan- 
che, ou ceux d’un vêtement brun, 'il change 
non pas de système, mais de mode; car qu’un 
musicien chante en ré ou en fa, que l’on dise 
i, a, 3 , ou bien aoi, 202, 2o3, 204; ou 
qu’ enfin l’on enferme les 90 degrés d’un an- 
gle droit entre les rayons d’un cercle d’une 
lieue ou d’un pouce de diamètre, le rap- 
port des parties entre elles est toujours le 
même, la dimension seule varie. 

On peut donc avec le dessin monochro- 
me rendre l’intensité du ton relatif de cha- 
que couleur entre elles. Il suffit pour cela 
d’indiquer avec des teintes plus foncées les 
clairs et les ombres des objets vigoureux de 
ton, et de tenfr tout le système du modelé 
beaucoup plus faible quand la couleur de 
l’objet est faible de couleur, et que l’objet 


Digitize 


îoogle 


DU DESSIN MONOCHROME. j3 

est. environné de lumière. La grande diffi- 
culté consiste, en dessinant d’après les ob- 
jets coloriés, à bien saisir le rapport de l’in- 
tensité du ton de ce que l’on copie, abstrac- 
tion faite delà couleur. 

CHAPITRE III. . 

I)c la couleur. 

Après avoir dessiné et tnodelé d’après le 
relief et d’après la nature vivante, il faut 
prendre la palette. Jusqu’ici il n’a fallu 
rendre les formes que par le dessin, par 
les demi-teintes etles ombres ; on exprimait 
tous ces accidens en faisant abstraction 
de la couleur des objets. Avec le crayon, 
sur du papier blanc, ou avec les crayons 
noir et blanc sur un papier de couleur, 
on ne faisait toujours qu’un dessin. Main- 
tenant, oi^fele contour t 1 le modelé qui mar- 
chent déja^oncurremment , il faut: y join- 
dre la couleur propre à chaque objet. 

Ce qu’il y a de mieux à faire et ce que 
l’on fait ordinairement pour tirer l’élève de 
l’embarra^ où le place cette condition de 
colorier, c’est de lui faire copier quelques 
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têtes peintes, d’après un maître dont le- 
dessin soit correct et le coloris vrai et bril- 
lant. Les ouvrages du Titien sont, sans con- 
tredit , ceux où l’on trouvera les plus ex- 
cellens modèles en pareille occasion. C’est 
le peintre dont le coloris est le plus naturel 
et dont le travail du pinceau est le plus 
exempt de manière. En se livrant à cet exer- 
cice on apprendra à connaître la nature, et 
l’emploi des differentes substances dont on 
se sert pour colorier en peignant. 

§ I. * — De la disposition des couleurs sur 
la palette. 

Le nombre des couleurs dont on fait usage 
pour peindre à l’huile est assez borné, et 
l’on ne s’occupera ici que de celles dont 
l’emploi est consacré par l’expérience. Voici 
leurs noms et l’ordre dans l^mel on les 
place sur la palette : 

i.Le jaune de Naples (jaune clair); a. l’o- 
cre jaune; 3. l’ocre de rhue (jaune foncé \ 
i,Le cinabre ( rouge un peu orangé); 1 . le 
'vermillon (rouge); 3. le Brun ou ocre rouge; 
4. la laque (violet rouge). 
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1. La terre de Sienne brûlée (couleur aca- 
jou tirant sur le jaune); a. la momie ou le 
, bitumt (couleur de. bois de noyer foncé et 
bien vernis); 3 . la terre de Cassel ( couleur 
ressemblant beaucoup aux deux précéden- 
tes, mais infiniment plus intense). 

I. Le bleu* d’ outremer et de cobalt ( bleu 
d’azur); 2. le bleu de Prusse et Y indigo (bleu 
foncé dit de roi). 

Beaucoup de pqintres ont l’habitude, 
quand ces couleurs sont placées dans cet 
ordre sur le bord extérieur de la palette , 
de poser le blanc au-dessous du jaune de' 
Naples et les noirs après ou au-dessous des 
bleus. On met ces deux substances hors de 
la ligne des couleurs, pour indiquer qu’elles 
ne servent qu’à en augmenter ou à en atté- 
nuer l’éclat. En effet, rien dans la nature 
n’est absolument blanc ni absolument noir. 
Des accidens qui varient et se reproduisent 
sans cesse font que l’étoffe la plus blan- 
che de sa nature réfléchit toujours quelques 
teintes légères sur ses parties éclairées,- c’t 
que le trou le plus profond et le plus obs- 
cur 11e se voit jamais qu’à travers un voile 
de vapeurs atmosphériques. 
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On n’a fait mention que des couleurs dont 
on se sert le plus ordinairement. On en dé- 
signera cependant encore quelques feutres 
qui augmentent la série des jauhes, des rou- 
ges, et au moyen desquelles on peut parti- 
culièrement obtenir les tons de couleur de 
certaines étoffes. 

Parmi les jaunes, on se sert de stil de grain 
jaune y d 'ocre d' Italie , de jaune de chrome 
( clair ou orangé ), de laque jaune. 

Outre les rouges indiqués ci-dessus , on 
peut, en certaines occasions, employer la 
laque de garance plus ou moins foncée, la 
laque suisse (-violet très-foncé). 

On a nommé tous les bruns. 

'On se sert rarement du bleu minéral qui 
n’est pas solide. Le vert , en général, se pro- 
duit par l’amalgame du jaune avec le bleu. 
Cependant on a recours nu vert de Schécle 
( vert-de-gris ) pour rendre le ton de certai- 
nes draperies. 

Quant aux noirs, on en a de trois espèces : 
le noir éC ivoire y le plus intense et le plus vi- 
goureux de tous ; le noir de bois de pécher , 
d’un noir gris , et le noir de licge, plus gris et 
plus léger de ton encore que le précédent. On 
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fait souvent usage de ce dernier pour pein- 
dre les ciels et les fonds dans les paysages. 

On se sert aussi, au lieu de blanc et comme 
substance augmentant l’éclat des couleurs 
avec lesquelles on le mêle, du massicot. C’est 
un blanc jaunâtre moins aigre à l’oeil que le 
blanc de plomb. 

§ II. — Des couleurs opaques et des couleurs 
transparentes. 

Il y a des couleurs qui , lorsqu’elles sont 
broyées à l’huile, forment une pâte opaque; 
Tels sont le blanc de plomb, le massicot et 
le jaune de Naples; 

D’autres au contraire auxquelles l’huile 
donne une transparence extrême. Ce sont 
les laques et les bruns. 

Enfin , la plupart des autres couleurs 
n’étant complètement ni opaques ni trans- 
parentes, prennent successivement l’une de 
ces qualités par la manière dont on les em- 
ploie. 

Pour obtenir toute l’intensité du ton ’ 
d’une couleur opaque , il faut , en l’appli- 
quant sur la toile, lui donner un certain 
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degré d’épaisseur,, et c’est ce que l’on ap- 
pelle empâter. 

Au contraire, lorsque l'on désire employer 
les laques et les bruns dans toute leur force, 
on frotte la toile avec la couleur pour con- 
server à cette dernière toute sa transparence. 
Cette manière d’étendre la couleur se nom- 
me frottis. En général on peint les clairs avec 
des couleurs empâtées , et les ombres avec 
des couleurs frottées.- 

Quant aux couleurs dont la nature opa- 
que ou transparente est douteuse , elles ser- 
vent particulièrement comme substances co- 
lorantes , c’est-à-dire que les jaunes et les 
rouges peuvènt être mêlés avec le blanc oü 
le massicot, pour en faire des teintes opaques 
de jaune clair on de rouge clair. Le blanc 
ou le massicot leur donnent le degré com- 
plet d’opacité dont elles manquent. Enfin, 
si l’on mêle ces mêmes jaunes et ces mê- 
mes rouges avec les bruns transparens , 
tels que la momie , le bitume ou la terre de 
Cassel , ces dernières couleurs donneront à 
celles à demi opaques , une transparence 
qu’augmentera leur emploi par le moyen 
du frottis. 
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Pour simplifier la matière que nous trai- 
tons, nous allons toujours, autant qu’il est 
possible, du simple au composé. En indiquant 
les moyens les plus généraux de peindre le 
clair et l’ombre, nous avons supposé ces deux 
pccidens dans toute leur simplicité et dans 
toute leur force. Ce cas se présente souvent 
dans la nature; mais le peintre en préfère 
de plus agréables à représenter, qu’il est 
bien plus difficile de i'fendre. Ce sont ceux où 
non-seulement le passage du clair à l’ombre 
est marqué par une succession de demi-tein- 
tes qui se perdent l’une dans l’autre , mais 
où l’ombre, adoucie par l’éclat des reflets, 
ne paraît, au premier coup d’œil, qu’une 
continuation de la demi- teinte. Tels sont 
les effets que l’on recherche, par exemple* 
dans un portrait ou dans une composition, 
où l’on veut donner l’idée de la délicatesse 
des chairs d’une femme ou d’un enfant. 
Ceci conduit à l’art de peindre le ton local 
et les demi-teintes. 

§ III. — Du ton local et des demi-teintes. 

On désigne par ces mots '.ton local , cou- 
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leur locale , car on emploie indifféremment 
les deux phrases, la couleur propre à cha- 
que objet. Ainsi , quand un peintre a bien 
saisi la nuance légère qui distingue deux 
objets de couleur presque semblable, on dit 
de lui : il a bien exprimé le ton local. Enfin, 
c’est ce que les enfans,dans leurs idées sim- 
ples, appellent couleur de chair, couleur 
de bois, couleur de terre , etc. 

La dégradation de la lumière modifie sin- 
gulièrement le ton local. Cependant il n’é- 
chappe jamais complètement à l’œil, parce 
qu’il y a sur tous les corps'éclairés une place 
fixe où on le retrouve toujours. 

Au moyen de deux ou trois cylindres de 
môme diamètre, et dont le fût serait peint 
de couleurs différentes , on verrait à l’in- 
stant même où le ton local se conserve le 
plus pùr. Ce sera inévitablement entre la 
partie la plus éclairée et les premières demi- 
teintes ; car la grande lumière , comme sa 
privation , altèrent la couleur de l’objet. 

Le ton local éclate donc avec le plus de pu- 
reté possible , immédiatement après le point 
le plus éclairé, et il est le premier indice de 
-l’inflexion dans la forme et de la dégrada- 
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tion de la lumière. D’où l’on peuttirer cette 
conséquence si importante pour le peintre, 
que c’est principalement par la justesse des 
teintes qu’il compose sur sa palette et qu’il 
emploie sur sa toile pour exprimer ie ton lo- 
cal, que l’objet reçoit la couleur qui lui est 
propre. 

On se rappelle l’ordre dans lequel les cou- 
leurs , cohsidérées comme matières coloran- 
tes , doivent être placées sur la palette. Au- 
dessous de celles-ci , on dispose les teintes 
qui résultent de leur mélange : d’abord le 
clair , où la couleur de l’objet est le plus mo- 
difiée parla lumière; puis le ton local, où la 
couleur de l’objet est la plus pure; puis la 
série des demi-teintes, où la couleur de l’ob- 
jet est successivement plus affaiblie par la 
privation de la lumière , et enfin par l’oin- , 
bre et les reflets. 

Le principe pratique pour peindre à 
l’huile, est d’empâter les teintçs qui servent 
à exprimer le clair , ainsi que le ton local ; 
mais, à mesure que l’on s’éloigne de ce der- 
nier pour aller vers la privation de lumière, 
on a soin de peindre plus légèrement , en 
frottant la teinte sur la toile avec la brosse f 
peinture. 'fP fi 
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jusqu’à l’ombre qui- en général s’imite mieux 

avec des couleurs transparentes. 

Quand on a fait les teintes sur la palette , 
un des plus sûrs moyens de les appliquer à 
propos sur la toile est , après avoir bien con- 
sidéré l’objet que l’on veut copier, de mar- 
quer avec les teintes convenables le clair le 
plus éclatant, l’ombre la plus fortq et le re- 
flet le plus clair. Par ce moyen on a les trois 
points cardinaux du cercle de toutes les 
teintes claires et obscures , et les intervalles 
qu’ils laissent entre eux deviennent beau- 
coup plus faciles à remplir. , 

Parmi les précautions à prendre pour ap- 
pliquer les teintes sur la toile, il en est une 
principale : c’est de ne point tourmenter les 
couleurs avec le pinceau, et de placer, 
•comme disent les artistes , les teintes vierges; 
de cette pratique dépend la fraîcheur et la 
force du coloris. En effet, si l’on repasse 
dans sa mémoire les ouvrages des grands 
maîtres, on reconnaîtra que ce sont ceux, 
tels que Paul Véronèse, Le Bassan, Rubens 
et Tintoret, qui peignaient avec une fran- 
chise quelquefois un peu rude , dont le co- 
loris a le plus d’éclat. 
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C’est donc une excellente habitude à pren- 
dre, dès que l’on fait usage du pinceau, que 
de s’exercer à poser la teinte avec assez de 
justesse, relativement à ce qu’exigent les lois 
du modelé et du coloris, pour que l’on ne 
soit pas forcé d’y retoucher. Ce soin est sur- 
tout nécessaire dans l’application des teintes 
de claire t du ton local, puisque l’une, la pre- 
mière, est la hase sur laquelle repose tout le 
calcul de la dégradation de la lumière et du 
modelé, et que de l’autre dépend là vérité 
de la couleur. ■ 

J * .* 

§ IV. — Des glacis. . 

On a fait observer que les substances co- 
lorantes dont on se sert pour peindre sont 
de deux sortes : les unes sont opa.qu.es et cou- 
vrent entièrement la toile ou le panneau sur 
lequel on les étend ;*les autres sont transpa- 
rentes comme les laques , et teignent le fond 
sur lequel on les applique, tout en partici- 
pant de sa couleur et en en fortifiant même 
leur propre éclat. . 

Si l’on étend sur une impression blanche, 
de la laque rouge violette, ou du bleu de 
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Prusse, on obtiendra un rouge violet et un- 
bleu assez clair , mais très-vifs et très-transe 
parens. 

Supposez quevotrfe tpile est imprimée en 
rouge vermillon, et que vous appliquez des- 
sus une teinte de laque violette, le résultat 
sera une couleur pourpre. Enfin, si sur un 
fond jaune vous étendez du bleu, vous aurez 
du vert. Tels sont précisément le procédé 
et.les résulats de la peinture par glacis. On 
en Sait» particulièrement usage pour imiter 
des tons de draperies que l’on n’obtiendrait* 
pas d’une autre manière, parce qu’en effet 
il y a des étoffes qui , teintes avec les mêmes 
couleurs, ne conservent cependant pas le 
même ton. Du coton et de la soie imprégnés 
de la même couleur rouge n’auront pas la 
même apparence ; l’un sera mat , l’autre 
transparente de couleur. 

On conçoit de quelfe ressource peut être 
ce moyen pratique. employé pour fortifier, 
rendre éclatant ou modifier le coloris des 
chairs. En éffet, on s’en sert pour augmen- 
ter la fraîcheur et l’éolat des tons clairs, 
pour rompre les demi-teintes et pour donner 

de la profondeur et de la vigueuY aux om- 
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bres en diminuant leur obscurité. Les pein- 
tres vénitiens, flamands et hollandais em- 
ploient fréquemment et avec une grande ha- 
bileté ce moyen. On dit même que quelques 
tableaux du Titien ont d’abord été peints 
en grisaille, et que c’est par le secours des 
glacis employés avec grand soin que le pein- 
tre est parvenu à leur donner cette vivacité 
suave de couleur qui charme tant. On croit 
que le Christ flagellé de ce maître a été exé- 
cuté en grande partie de cette manière. 

Quoi qu’il en soit, l’usage partiel de ce 
procédé est toujours bon et souvent indis- 
pensable. C’est par des glacis légers que 
l’on parviendra à donner à ces petites por- 
tions d’ombres si vives et si douces tout à 
la fois , cette transparence et Cette vigueur 
auxquelles la peinture empâtée n’atteint ja- 
mais ; c’est ainsi que l’on peut rendre les dé- 
tails des yeux, le creux des narines, l’ou- 
verture de la bouche, les ombres portées 
par des cheveux légers, et tant d’autres ac- 
cidens de ce genre dont l’imitation est tou- 
jours très-agréable. 

Mais l’usage des glacis ne produit jamais 
des résultats plus heureux que quand on a 

. •- 
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de grandes parties d’une composition à met- 
tre dans le demi-ton. Lorsque , par exemple, 
on veut représenter une figure ou un groupe 
en plein air, mais sûr lesquels un nuage, un 
arbre ou un monument éloigné portent une 
ombre légère , on peint d’abord la figure ou 
le groupe d’un ton très-faible et peu coloié ; 
puis, après quelques jours de dessiccation, 
on revient sur son ouvrage en le retouchant 
avec soin par le moyen des couleurs appli- 
quées par glaois. Vigueur, transparence et , 
légèreté de ton, on obtient toutes ces qua- 
lités à un degré vraiment extraordinaire. 

L’avantage des glacis est si facile a saisir, 

et l’on peut si promptement déduire toutes 

les conséquences de ce principe, que nous 

terminerons là ce que nous devons en dire, 

laissant aux peintres qui traiteraient en 

particulier le paysage, l architecture et le 

genre, le soin de trouver eux-mêmes toutes 

les combinaisons d’un procédé si fertile en 

heureux résultats. 

% 

Ç V. — Des procédés différens que Von em- 
ploie pour peindre. 

Dans le cours de ce traité on a choisi le 
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procédé matériel de la peinture à l’huile pour ■» 
appuyer les observations que l’on a faites 
sur l’art. Ce mode de peinture est le plus 
ordinairement employé par les élèves qui 
étudient, comme par les maîtres lorsqu’ils 
produisent. 

Cependant le jeune peintre studieux, et 
qui aime vraiment son art, non -seulement 
désirera de connaître les procédés différens 
dont on s ? est servi et dont on se sert pour 
peindre, mais devra même essayer de les 
pratiquer tous. C’est à la fois un moyen de 
connaître les ressources matérielles de l’art • v 
que l’on exerce, et de, rompre sa main à 
toute espèce de travail. 

I. Peinture à fresque. — Comme le secret 
de la peinture à fresque et encaustique dont 
les anciens faisaient usage est perdu, on 
passera à la peinture à fresque telle que l’ont 
employée les modernes, en ne traitant tou- • 
tefois cette matière que dans ses rapports 
avec l’art. 

La Jresque est employée ordinairement 
pour décorer de tableaux les murailles in- 
térieures et extérieures des édifices. L’artiste 
chargé de ce travail, après avoir pris les di- 
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mensions exactes du mur sur lequel il doit 
peindre, dessine sa composition sur de 
grands cartons, puis les modèle a.vec le secours 
du crayon noir. Lorsque ce travail prélimi- 
naire est bien arrêté, il pique avec une ai- 
guille tous les contours, et, en séparant la 
partie de son carton qu’il juge pouvoir exé- 
cuter sur le mur dans l’espace d’une jour- 
née, il fait appliquer sur la partie du mur 
qui correspond avec la portion analogue 
de sa composition, un enduit ’dfe mortier de 
chaux et de sable. Dès que l’enduit est pris, 
on applique dessus le carton piqué, et avec 
un tampon de linge fin rempli de noir, on 
ponce le trait piqué , qui se décalque sur le 
mur enduit. 

L’usage , et il est bon, est de repasser le 
trait avec le pinceau ou avec un stilet aigu , 
comme faisaient les anciens maîtres italiens. 
Quoi qu’il en soit, c’est lorsque le trait est 
arrêté, et que l’artiste est en regard de son 
carton qui le guide, qu’il peint sur l’enduit 
frais encore, avec des couleurs détrempées 
dans de l’eau pure. 

L’une des plus grandes difficultés que pré- 
sente l’exécution de la peinture à fresque. 
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est de calculer la surface d’enduit que l’on 
pourra couvrir dans la journée, car lors- 
qu’il n’est plus fresco (frais, en italien), la 
couleur ne peut plus s’y incorporer et l’o- 
pération de la peinture à fresque ne se fait 
plus. 

Il résulte de cette précaution indispen- 
sable que l'on ne peut pxécuter, un tableau 
que par fragment, et qu’il faut terminer 
complètement la portion qiie l’on a com- 
mencée, avant d’en entreprendre une autre. 

Il n’y a aucun doute qu’un genre de pein- 
ture qui offre des difficultés de cette nature, 
ne dût singulièrement influer sur l’instruc- 
tion élémentaire que l’on donnait aux jeunes 
artistes qui étaient appelés à faire usage de 
ce procédé. La science profonde du dessin , 
du modelé et de l’emploi des couleurs pour 
rendre la nature, devenait indispensable. 
Car il n’est pas possible à un peintre d’exé- 
cuter un ouvrage à fresque Afcime cela se 
pratique à l’huile au bout du pinceau, et sans 
réflexions. Au contraire, ce genre exige les 
-combinaisons les plus savantes, la tenue la 
plus forte d’attention dont un homme soit 
susceptible. 
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Quand donc la pratique de la fresque 
n’aurait que cela de bon de forcer un pein- 
tre à arrêter d’une manière fixe la disposi- 
tion, le dessin, le modelé et l’harmonie des 
couleurs de ses Compositions , cette néces- 
sité salutaire suffirait pour qu’il dût s’a- 
donner au moins quelquefois à ce genre de 
peinture. 

On ne dira rien de la gouache et de la 
peinture en détrempe. C’est la fresque moins 
la fixité des couleurs sur un enduit. 

II . , Peinture à l'huile,-*— Ce fut certaine- 
ment un grand accident pour l’art de la 
peinture, lorsque, vers la fin du quinzième 
siècle , Antonio da Messina apporta d’Alle- 
magne en Italie le secret de peindre à l’huile, 
qu’il avait appris de Van Eyck. Quoiqu’il 
soit'vrai de dire que pour un artiste dont 
Jji tête est forte, et la manière conscien- 
cieuse, le procédé qu’il emploie est toujours 
subordonnq^tux efforts de sa volonté, ce- 
pendant on ne peut douter qu’un moyen 
plus ou moins facile de revenir sur son tra- 
vail, de modifier ses idées et de retoucher 
ce qui est fait, n’ait à la longue une influence 
parquée sur les productions de la masse 
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des artistes d’un pays à qui on transmet 
cette faculté. Si les études nécessaires pour 
peindre à fresque ont formé des hommes 
comme Masaccio, î.éonard de Vinci, Michel 
Ange et Raphaël, dont les ouvrages à l’huile 
ont tant de pureté et de correction, peut- 
être ne serait-il pas téméraire de penser 
que les Pietre de Cortonç et les Luca Gior- 
dano ont fait des fresques si désordonnées 
parce qu’ils commencèrent à étudier l’art 
en peignant «à l’huile. 

On s’abstiendra de fournir ici des détails 
plus amples que ceux qui ont été donnés 
déjà dans cet ouvrage sur la manière de 
peindre à l’huile. On se bornera à dire que 
ce procédé, plus parfait que la fresque, ne 
peut que faciliter le développement du ta- 
lent d’un artiste qui étudie sérieusement ; 
mais que l’apparente et dangereuse facilité 
avec laquelle on manie les couleurs prépa- 
rées à l’huile, est l’écueil le plus redoutable 
pour les jeunes peintres à qui la nature a 
donné plus de vivacité que de courage, 
plus de facilité que de talent. 

III. Du lavis .* — Le lavis monochrome* a. été 
rangé dans la catégorie de ce que l’on nom- 
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me les dessins ; car il n’y a pas de peinture 
sans couleurs, 

Lorsqu’un dessin lavé à l’encre de la Chine 
est bien modelé dans toutes ses parties, si 
vous appliquez sur chaque objet séparé une 
teinte transparente de la couleur qui lui est 
propre, vous ferez ce que l’on appelle une 
enluminure ; ce qui est pour la peinture à 
l’eau, précisément ce qu’un glacis est pour 
.la peinture à l’huile. 

Si au lieu de procéder de cette dernière 
manière, par Y enluminure f on étçnd sur du 
papier blanc des couleurs broyées à l’eau 
gommée, comme nous avons enseigné à em- 
ployer celles broyées à l’huilç, c’est-à-dire en 
faisant des teintes par le mélange, on pein- 
dra à Y aquarelle. Il y a cependant une dif- 
férence capitale dans le procédé et le résul- 
tat de ces deux genres. A Yaquarelle on 
n’emploie que des couleurs transparentes 
ou que l’on rend telles par- la quantité d’eau 
suffisante. Le blanc, le massicot, et en géné- 
ral toutes les couleurs opaques au moyen 
desquelles on exprime les clairs en peignant 
à l'huile, ne servent point à l’acquarelle. 
Dans ce dernier genre, le blanc du papier 
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conservé soigneusement , sert à rendre les 
clairs, que l’on colore, ainsi que le reste, avec 
des teintes légères mais vives et fraîches. 

Il ne faut pas faire usage trop fréquem- 
ment de la peinture à X aquarelle, parce que 
ce genre porte à exécuter mesquinement et 
avec une gentillesse de couleur, qui est plu- 
tôt le fait d’un peintre d’éventail que d’un ar- 
tiste; mais on aurait tort de le négliger en- 
tièrement, car il donne de la délicatesse à la 
touche, et rend l’œil fin sur la pureté du ton 
des couleurs, qui ne sont point altérées par 
l’eau, comme elles le sont toujours par les 
huiles, quelque hien clarifiées qu’elles puis- 
sent être. 

IV. Peinture sur verre, porceéqûie, émail , 
bois , pierres, métaux, étoffes, etc . — Après avoir 
iïidiqué les divers modes de peinture qu’ij im- 
porte réellement à un artiste de connaître et 
même de pratiquer, venons aux autres pro- 
cédés. Les uns nesontquè des modifications 
de ceux dont il a été question ; depuis long- 
temps les autres ne sont plus d’usage que 
dans des cas particuliers , ou enfin, il» sont 
plutôt une branche d’industrie qu’un art. 

La peinture sur verre présente, tous cèscas 
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d’exception. Considérée sous le point de yue 
de l’art, la manière dont on employait les 
couleurs sur les vitraux est la même que 
pour l’enluminure, c'est-à-dire que l’on ne 
mettait que’des teintes à plat, sans dégra- 
dation de couleur ni de lumière. C’était au 
moins ainsi qu’opéraient les artistes qui ont 
peint sur verre jusqu’au, quinzième siècle. 
Le mérite pittoresque de ces ouvrages était 
dans le trait, la composition et le choix har- 
monieux des couleurs. Quant au procédé 
matériel pour teindre le verre, dont la con- 
naissance est, dit-on, perdue, c’était l’affaire 
du peintre verrier. 

Depuis un siècle on a fait beaucoup d’ef- 
forts pouiwremettre la peinture sur verre en 
honneurTSous le rapport industriel et com- 
mercial, ces tentatives sont - fort louables, 
mais l’art de peindre sur verre, et l’art de 
la peinture en général, n’y ont rien gagné. 
# Dans les ouvrages de cette nature faits 
depuis soixante ans jusqu’à nos jours, on 
est parvenu à imiter la dégradation de la 
lumjère et de la couleur, mais d’une ma- 
nière bien imparfaite relativement aux ta- 
bleaux peints à fresque , à l’acquarelle, et 
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surtout à l’huile. Dans l’état où est ce prQ- 
cédé aujourd’hui, il ne peut être d’aucune 
utilité pour faire valoir le talent d’un hom- 
me habile. 

La peinture sur émail est à peu près dans le 
même cas. Le procédé et les matières dont 
le fameux Petitot faisait usage sous le règne» 
de Louis XIV*, sont perdus, à ce que l’on 
assure. Aujourd’hui, pour peindre en ce 
genre, on étend, par le moyen du feu, de la 
pâte d’.émail blanc sur une plaque d’or, puis 
avec des couleurs minérales on peint d’a- 
près le même procédé qu’à l’acquarelle, 
c’est-à-dire en conservant la pâte blanche 
pour exprimer les clairs modiliés par des 
couleurs transparentes. Le choix des matiè- 
res colorantes, et la manière d’exposer ces 
peintures au feu pour les faire vitrifier, sont 
l’objet d’une industrie particulière, qu’il se- 
rait troj} long de faire connaître, et qui d’ail- 
leurs n’entre pas dans notre sujet. 

La peinture sur porcelaine est précisément 
dans le même cas, mais elle offre plus de 
ressources et permet davantage, au talent de 
se développer. Les soins que des personnes 
habiles ont récemment donnés à ce genre 
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de peinture, et les bons ouvrages qui sont 
sortis de leurs mains, l’ont particulièrement 
fait distinguer ; il est surtout agréable pour 
les portraits, pour l’ornement des vases et 
des meubles en porcelaine. 

La miniature. — Originairement on appe- 
lait miniatori , miniateurs, en Italie, ceux qui 
dès le quatrième siècle faisaient à l’eau gom- 
mée, et avec des couleurs gouacliées, des 
ornemens et des peintures pour les manu- 
scrits. Le Virgile et le Térence du Vatican 
renferment les plus anciennes miniatures de 
cette espèce. L’usage en devint fort commun 
jusqu’au seizième siècle, où fra Angélico da 
Ficsole a fait les plus belles; on les admire 
encore. Depuis un siècle et demi environ on 
est convenu d’appeler miniature toute pein- 
ture de petite dimension, exécutée «à l’eau 
et à la gouache sur du papier, du vélin ou 
de l’ivoire. Cette dernière matière a telle- 

« 

ment prévalu dans la .pratique, qu’aujour- 
d’hui on ne reconnaît pour miniature que 
ce qui est peint sur ivoire, et que l’on donne 
le nom d’ aquarelle à ce qui est exécuté sur 
papier ou sur vélin. 

Peinture sur bois, sur pierre, etc . — Quant 
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à ce que l’on appelle la peinture sur bois , sur 
toile y sur pierre, sur métaux, etc., c’est un abus 
de mots. On nè peint jamais sur ces diffé- 
rentes matières sans y appliquer préalable- 
ment un enduit, une impression, ou un lini- 
ment qui sert d’intermédiaire, et sur lequel 
on fixe les couleurs. 

Tout ce qui a été dit relativement à la 
méthode de préparer les couleurs et les 
teintes sur la palette, et d’appliquer les tons 
sur la toile, pour exprimer le modelé et le co- 
loris des objets que l’on cherche à imiter, 
paraîtra peut-être bien compliqué. L’élève 
qui lira ce traité sera sans doute effrayé de 
l’appareil et de l’ordre mathématique que 
l’on introduit dans la pratique d’un art qui 
ne promet ordinairement à la jeunesse que 
du plaisir et des succès faciles. 

Mais, on doit le savoir, l’exposition mé- 
thodique de l’art le plus simple et le pl us 
connu exige de la part de celui qui entre- 
prend de la faire une exactitude minutieuse, 
qui blesse également le lecteur quand on 
lui explique ce qu’il sait déjà, ou que l’on 
fait des efforts pour éclaircir ce qu’il a de la 
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peine et un grand intérêt à comprendre. On 
glissera donc sur les vérités banales qu’il a 
fallu redire, pour rejeter toute son atten- 
tion sur les parties de ce traité dont la nou- 
veauté pourrait au premier coup d’œil con- 
trarier les idées reçues. 

On a présenté successivement les princi- 
pes qui peuvent le mieux guider dans l’é- 
tude pratique du dessin , du modelé et dé la 
couleur. Maintenant on s’occupera de déter- 
miner le mode d’étude le plus propre à coor- 
donner les premières connaissances prati- 
ques , et à les faire servir à fixer la réflexion 
et les observations du jeune peintre , sur la 
nature des formes et des objets que le talent 
d’imiter met en quelque sorte à sa disposi- 
tion. 






APPLICATION 


DES MOYENS PRATIQUES 

A L’IMITATION DES OBJETS. 


CHAPITRE PREMIER. 

Des formes. 

De toutes les facultés physiques et intel- 
lectuelles dont il est nécessaire qu’un artiste 
soit doué , celles d’analyser les parties , et 
de saisir l’ensemble de leurs rapports par 
le secours de l’œil et de l’esprit, sont les plus 
indispensables. Tout dans la nature pré- 
sente à la vue et à 1’intelligence du peintre 
une succession de formes dont les propor- 
tions et l’apparence varient sans cesse de 
figure j d'éclat et de couleur. Ces trois attri- 
buts de la forme, soumis, dans leur manifes- 
tation apparente, à des règles fixes,, servent 
de base aux études du dessin , du modelé et 
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du coloris par le moyen desquels on en ex- 
prime l’imitation. 

SECTION PREMIÈRE. 

Du contour. 

§ I. — Du contour -ligne. 

Dans la première division de ce traité, on 
a considéré le dessin comme un moyen ana- 
lytique d’imiter la partie des formes que le 
contour rend apparentes. Maintenant, il con- 
vient de rechercher ce que c’est que le con- 
tour envisagé comme résultat de la succes- 
sion des formes exprimées par le dessin, et 
faisant impression sur la vue, l’imagination 
et l’intelligence de celui qui le regarde. On 
commencera par donner des exemples, 
parce qu’en traitant de la peinture , il faut 
toujours que la vérité pénètre par les sens. 

Si l’on compare donc un carré avec un 
cercle, un ovale avec un lozange, il est cer- 
tain que ces lignes qui suivent des directions 
différentes, qui parleurs rapports entreelles 
déterminent des figures, où l’on saisit à la 
fois une très-grande différence et des ana- 
logies évidentes; il est certain, disons-nous, 
que l’organe de la vue sera vivement excité. 
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et que notre imagination s’épuisera en re- 
cherches conjecturales, jusqu à ce que la 
réflexion et l’intelligence aient analysé, com- 
paré et précisément apprécié les rapports 
qui rapprochent ou différencient les deux 
figures. 

Le contour, considéré relativement à l’art 
de la peinture, est donc une ligne qui dé- 
termine la figure apparente sous laquelle se 
présente un objet à notre vue. Ce n’est pas 
la forme même de l’objet que nous voyons, 
mais seulement son apparence fortuite; c est 
ce que le peintre se propose d’imiter. Il le 
saisit dans le contour , il l’exprime par le 
dessin. 

Tout en estropiant sa langue , un paysan 
trouve le moyen d’exprimer sa pensée avec 
énergie et finesse : un jeune enfant, heu- 
reusement disposé pour les arts, tout en 
estropiant les détails des formes, saisira 
l’ensemble du contour d’un objet et lui don- 
nera si bien son aspect et son apparence , 
que tout le monde reconnaîtra à l’instant 
ce qu’il a copié. Il y a donc dans le dessin 
comme dans l'éloquence, un moyen de re- 
produire ce que l’on voit et ce que l’on sent, 
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qui est indépendant de la correction minu- 
tieuse des formes et de l’exactitude gram- 
maticale des phrases. Or, comme le rapport 
nécessaire entre les pensées frappe toujours 
plus que la connexion exacte des paroles 
entre elles, de même le dessinateur qui dé- 
terminera le mieux le rapport des angles, 
qui saisira le plus vivement la courbure gé- 
nérale d’une grande ligne, relativement à 
une autre, imitera certainement mieux que 
celui qui, privé de toutes ces qualités, aura 
seulement celle de rendre les petites ^in- 
flexions accidentelles des aspérités qui se 
rencontrent çlatis un contour. 

II est évident que le contour , que les in- 
flexions de la ligne modifiée à l’infini , sont 
pour le peintre commeune langue au moyen 
de laquelle il comprend , il lit la nature, et , 
traduit et exprime ce qu’il a senti, pour le 
faire sentir à d’autres. En un mot, le contour , 
la ligne est ce qui parle le plus intimement 
à l’œil et à l’imagination ; aussi le peintre ne 
saurait-il faire une étude trop approfondie 
de la science du dessin, au moyen de la- 
quelle il peut les saisir et les rendre. 
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§ II. — De la caricature et du beau. 

Comme on vient de le dire, l’ensemble de 
l’apparence des formes, le contour, peut être 
très-finement saisi, sans que pour cela les 
détails des formes aient besoin d’être rendus 
avec beaucoup d’exactitude. Toute para- 
doxale que puisse paraître cette proposition, 
elle exprime cependant une vérité rigou- 
reuse.On en offrira pour preuve les caricatu- 
res qui ressemblent plus qu un portrait, bien 
que chaque partie du contour , prise isolé- 
ment, soit ridiculement exagérée; tandis 
qu’un contour où tous les traits du visage 
auront été minutieusement copiés , ne re- 
produira quelquefois pas dans son ensemble, 
la ressemblance, l’apparence de la figure 
dont on a voulu donner l’idée. 

Or, la caricature est un jeu de l’imagina- 
tion, qui tient une place importante dans 
l’art. C’est le premier ou le dernier anneau 
d’une longue chaîne , dont l’autre extrémité 
est le beau. Aussi dans les écoles où l’on étu- 
die l’art sérieusement, le maître qui recom- 
mande pendant le travail régulier de cher- 
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cher à saisir la nature sous son point de vue 
le plus beau, a-t-il soin, dans lesmomens de 
loisir et de gaîté, d’exciter ses élèves à s’exer- 
cer entre eux à la caricature . Ordinairement 
les jeunes gens qui réussissent le mieux en ce 
genre sont aussi les plus ardens à découvrir 
ce qu’il y a de beau dans les formes ; car les 
sens sont simultanément frappés du beau et 
du laid visibles, comme l’âme reçoit du même 
coup l’impression du bien et du mal. Il y a 
quelque chose de mystérieux dans le rapport 
frappant et subit de ces contraires, que 
nous ne chercherons' pas à définir, mais 
qu’il est important de constater, et c’est ce 
que l’on fait ici afin d’éveiller l’attention 
sur ce phénomène incontestable. 

Pour le développement de notre sujet, il 
suffit de dire que pour exprimer le ridicule 
ou le beau des formes, le contour est le 
moyen le plus prompt, le plus sur et le plus 
puissant. 

* # . • V 

• § III. — Proportions des formes . 

Mais le beau et le laid ne sont pas les seuls 
attributs de là forme que le contour puisse 
exprimer i Il y a dans les corps, dans les 
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êtres animés, et notamment dans l’homme, 
qui est l’objet particulier de nos observa- 
tions, un résumé visible de ses formes, qui 
indique dans chaque individu une destina- 
tion spéciale. Entre un être dont la struc- 
ture provoque le rire et celle d’un homme 
qui produit l’admiration , il y a une foule 
d’individus intermédiaires, dont les pro- 
portions et l’allure, dont les formes enfin, 
semblent destinées à tel emploi plutôt qu’à 
tel autre. Il n’y a personne qui en voyant 
un homme bien pris dans sa taille, montrant 
de l’agilité et de la souplesse dans ses mem- 
bres , ne se soit dit en lui-même : voilà un 
chasseur, un danseur: celui-ci doit bien tirer 
des armes, celui-là a la fibre molle ; cet autre, 
au maintien indécis, trahit des habitudes ef- 
féminées. Telle femme ne parait formée que 
pour inspirer l’amour, une autre a dans toute 
l’habitude de son corps un je ne sais quoi qui 
fait naître en même temps le désir et le res- 
pect. Toutes ces qualités se retrouvent expri- 
mées d’une manière sensible et palpable par 
les modifications de la forme dont le contour 
est certainement le signe le plus expressif. 

Ainsi, sur les yases dits étrusques, par 
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exemple, on voit des sylènes, des satyres, 
des centaures, des sauteurs, des athlètes, 
des héros et des divinités dont le caractère 
des formes relatives à la destination ou à la 
vocation «de chaque individu ; est exprimé 
de la manière la plus précise par un seul 
trait , sans indication d’ombres et sans cou- 
leurs. 

Outre le beau et le laid, le contour ex- 
prime donc les proportions et l’emploi par- 
ticulier auquel la nature semble avoir sou- 
mis et destiné tel ou tel système de formes. 

V 

§ IV'. — Expression , "geste. 

Mais l’analyse qui nous a conduit à re- 
connaître qu’au moyen du contour on peut 
exprimer le beau, le laid, et toutes les pro- 
portions intermédiaires qui déterminent un 
emploi particulier des formes , noifc .décou- 
vrira également que c’est par le contour 
que l’on exprime surtout les sentimens in- 
stinctifs ou réfléchis qu’éprouve l’homme , 
et qu’il manifeste par les mouvemens. 

De toutes les erreurs vulgaires , la plus 
dangereuse pour un peintre est de croire* 

# ' 
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comme les gens inattentifs l’assurent, que 
la face des animaux, et surtout celle de 
l’homme, est la partie du corps où les sen- 
timens involontaires et réfléchis se peignent 
exclusivement. 

Comme l’expression simple ou complexe 
des sensations et des sentimens d’un être vi- 
vant est inséparable de ses mouvemens, c’est 
dans le geste qu’il faut la chercher et qu’on 
la trouve. Cela est si vrai que quand nous ob-. 
servons un homme dont la position est telle 
que nous ne puissions pas voir sa face, ce- 
pendant l’inclinaison de sa tête relativement 
à son col et à ses épaules , le mouvement de 
torsion qu’exerce son corps et la direction 
de ses membres supérieurs et inférieurs , ne 
nous laissent point douter de son intention. 
Soit donc qu’il s’apprête à exécuter une ac- 
tion simple, comme de lancer une pierre ou 
de sauter un fossé, ou soit même qu’ayant 
un intérêt à dissimuler ce qu’il veut faire , il 
s’apprête à porter un coup inattendu à un 
animal , à un 1 ennemi qu’il guette et qu’il 
va frapper, son geste trahit toujours son 
dessein. s- > 

Or, c’est toujours par la direction géné- 
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raie des lignes qui constituent le contour ap- 
parent, que le geste se manifeste à nos yeux. 
C’est donc par le cpntour dessiné que l’on 
peut l’imiter. 

Bien que l’on soit à même de s’assurer 
par l’observation journalière de la vérité 
de ce qui vient d’être avancé, on pourra 
consulter encore les peintures des vases dits 
étrusques, où les figures, quoiqu’ayant là 
face dans un état de calme très-grand , ne 
laisserft pas cependant d’indiquer par les 
mouvemens relatifs de tous leurs membres , 
par le geste enfin, ce qu’elles font ou ce 
qu’elles vont faire, ce qu’elles obtiennent 
et ce qu’elles désirent, ce qu’elles espèrent 
ou ce qu’elles redoutent. Pour un peintre 
comme pour un statuaire, l’expression d’un 
mouvement, d’une sensation, d’une passion, 
et même de la méditation la plus calme, 
ne gît pas dans telle ou telle partie du 
corps ; elle résulte du rapport de toutes les 
parties entre elles , du secours qu’elles se 
prêtent mutuellement, et de leur concours 
simultané vers un seul but quand le mou- 
vement est simple, vers plusieurs quand il 
est complexe. 
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Mais comme on aura plus d’une occasion 
de reparler du contour à l’occasion du mo- 
delé avec lequel il se complique, nous al- 
lons passer à l’étude de cette autre partie 
de l’art, qui a pour objet d’imiter les pro- 
portions relatives des formes en saillie et 
en profondeur, comme le contour les déter- 
mine par les profils. 

• • 

SECTION XI, 

. j D u modelé. 

j 

On imagine facilement une figure dom- 
inai ou d’homme, déterminée par un simple 
contour et où les formes intérieures ne sont 
pas même indiquées par des traits ou des 
points. Tout le monde a vu découper des 
silhouettes sur du papier noir ou blanc, et a 
dû être frappé de l’extrême ressemblance 
que l’on obtient souvent avec ce genre de 
dessin si peu compliqué, tant le contour a 
de puissance sur nos yeux, sur notre imagi- 
nation et sur notre réflexion. 

Maintenant, que l’on mette à la disposition 
de notre esprit les clairs, les deihi-teintes , 
les ombres et les reflets de tous les objets 
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qui produisent et reçoivent l’influence de 
ces accident, puis que l’on nous ordonne 
de former quelque chose de déterminé avec 
ces élémens, en nous retirant toutefois la 
faculté de choisir et de tracer un contour, 
que pourrons-nous faire? Rien. La lumière 
est comme un liquide qui n’a pas de forme 
par lui - même et n’en reçoit accidentelle- 
ment que par le vase qui le contient. Le 
contour général d’un corps est donc le 
vase. Le contour dessiné est ce qui reproduit 
l’aspect particulier sous lequel nous envi- 
sageons le contour général : c’en est la sil- 
houette. Or, il est impossible de donner aux 
yeux et à l’esprit l’idée d’une forme sans 
l’opération préalable et indispensable de la 
. , silhouette. 

Le modelé , l’expression de la lumière et 
des ombres sur les corps, dépend donc ab- 
solument du contour qui spécifie et déter- 
mine la forme générale et caractéristique 
de l’objet. 

Mais comme en peinture on se propose 
d’imiter la nature , non-seulement dans ce 
qu’elle a* de simple, mais dans ce qu’elle 
offre de composé, le contour qui exprime 
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tant, mais qui n’exprime pas tout, ne suf- 
fira pa6 , et c’est le modelé qui lui servira de 
complément dans l’expression des formes. 

Pour être plus facilement compris, nous 
ferons nos démonstrations sur un corps ré- 
gulier. Que l’on suppose donc une sphère 
placée devant nos yeux, et donnons-nous 
la faculté de la trancher dans tous les sens 
comme bon nous semblera. La coupant donc 
de haut en bas , par le milieu et dans le 
plan vertical et parallèle à nos yeux , nous 
ôtons pour un instant l’hémisphère qui nous 
cachait son centre et son diamètre, et nous 
découvrons une superficie plane enfermée 
dans un cercle. Ce cercle est à peu dé chose 
près le contour , la silhouette de la sphère 
entière, et ce contour ou cette silhouette en 
détermine la forme seulement de profil. On 
fera dessiner ce profil de la sphère à l’é- 
lève. 

Cette opération faite , on replacera l’hé- 
misphère antérieur, en ayant soin que le- 
rayon lumineux qui l’éclairera soit unique 
et bien direct (le mieux est d’employer 
une lampe). L’élève s’apercevra qu’indé- 
pendamment du contour qui se dessine de 
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profil sur le champ libre devant lequel est 
placée la sphère , il y a une foule de con- 
tours qui avancent plus ou moins sur l’œil 
à mesure qu’ils se rapprochent du point 
principal oy le rayon visuel du spectateur 
va aboutir. Pour rendre ce phénomène plus 
sensible, on pourra substituer momentané- 
ment à la sphère pleine , une autre sphère 
à jour, composée de six, de douze ou de 
vingNquatre diamètres, en fil de laiton, en 
sorte que, partant du premier cercle en- 
tièrement développé, et dont on a fait le 
dessin, l’élève puisse successivement saisir 
la diminution dé la courbure des cercles, 
tant qu’enfin son œil venant à rencontrer 
le cercle de laiton qui s’enfile précisément 
avec le rayon visuel de son œil , il se con- 
vaincra que ce cercle n’ ayant plus de dé- 
veloppement de profil soit à droite ou à 
gauche, il ne présente plus à sa vue que _ 
l’apparence d’une ligne verticale. On se 
convaincra par là de l’knportance plus ou 
moins grande du contour, à mesure qu’il 
développe la forme de l’objet dans ses di- 
mensions l'es plus complètes, et l’on ‘sentira 

la nécessité de chercher les moyens de 

■ • 
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rendre tous les autres contours, venant tou 
jours plus près de l’œil à mesure que la 
forme extérieure de l’objet se rapproche 
plus de l’œil du spectateur. 

On reviendra à la sphère pleine. On tra- 
cera légèrement sur sa surface .des traits de 
crayon qui figureront les six, douze ou 
vingt-quatre fils de laiton qui composent la 
sphère à jour; et après avoir eu soin de re- 
commander à l’élève de rester fixe à sa 
place pour ne point changer son point de 
vue , on promènera la lampe de manière à 
faire décrire successivement à l’ombre des 
courbes se rapprochant toujours plus du 
demi -cercle à mesure que le rajon de la 
lumière deviendra plus parallèle avec le 
rayon visuel du spectateur. De cette façon 
on ne pourra manquer de saisir le rapport 
qui s’établit entre la projection de la lu- 
mière et la forme des corps qui la re- 
çoivent. 

Mais il sera bon de faire l’application de 
ce qui vient d’étre démontré au moyen d’un 
corps régulier, sur des corps qui ne le sont 
pas. On pourra s’exercer l’œil sur des sta- 
tues moulées en plâtre bien blanc, et éclai 

PEINTURE, 8 
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rées par une lumière bien franche. Si le 
jour vient du haut sur la statue, on verra, 
en la regardant alternativement de face et 
de profil, que les parties les plus éclairées 
sont celles dont le contour est le plus sail- 
lant; que les profils les plus voisins de la 
perpendiculaire sont voilés de demi-teintes, 
et qu’à mesuré que le profil rentre, l’ombre 
devient plus complète. Enfin la projection 
des ombres portées fera juger de la saillie 
d’une partie du corps sur une autre. Par 
le moyen de cette comparaison répétée sur 
plusieurs aspects d’une statue diversement 
éclairée, tantôt du haut, tantôt du bas, on 
verra que la dégradation de la lumière sur 
les corps est une manifestation de l’inflexion 
et de la saillie de leurs formes, et que c’est 
par cette raison que si un peintre donne 
l’idée du relief et du mouvement d’une fi- 
gure en copiant les clairs, les demi-teintes 
et les ombres, par les mêmes raisons, mais 
déduites dans un ordre inverse, un sta- 
tuaire peut modeler une figure en relief d’a- 
près un dessin ou une peinture habilement 
exécutée ; d’où il . faut conclure qu’il y a 
évidemment un rapport exact et nécessaire 
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entre la forme d’un corps et la quantité de 
lumière qu’il reçoit. 

SECTION III. * 

L'exercice simultané du dessin , du modelé et 
du coloris conduit al’ étude des formes réelles. 

Toutes les réflexions qui font la matière 
des sections précédentes se présentent tou- 
jours à l’esprit des élèves, mais confusément. 
Nous les avons reproduites dans un ordre 
systématique, en les accompagnant de dé- 
monstrations aussi évidentes que possible, 
afin d’aider les jeunes artistes à débrouiller 
le chaos d’idées que leur suggère la nature 
quand ils en étudient séparément les phé- 
nomènes. Un instinct secret les pousse tou- 
jours à ramener à un principe unique des 
vérités qui, par le fait et par la théorie, ne 
se rattachent qu’à une seule, mais que le 
maître est obligé" de leur faire connaître 
en détail , pour éviter que la complication 
des études ne fatigue trop les oTganes des 
sens, et ne jette la confusion dans les idées. 
Ainsi on initie l’élève à la connaissance des 
formes, d’abord* par le dessin , comme la base 
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sur laquelle repose tout l’art ; ensuite par 
le modelé qui est la conséquence du dessin, et 
enfin par le coloris qui sert de complément 
et comme d’enveloppe à tous les- objets que 
l’on se propose d’imiter. 

Lorsque pendant un certain temps l’élève 
a pratiqué simultanément ces trois parties 
de l’art, par instinct ou par réflexion, il a 
été forcément conduit à les rapporter, ainsi 
que nous l’avons fait, à un seul et même 
principe, la nature des formes. 

Jusqu’à ce moment la perspective linéaire 
dont il n’avait fait usage que comme d’un 
moyen mécanique, par le secpurs duquel il 
pouvait copier plus facilement, prend dans 
son esprit une toute autre importance. L’é- 
tude de cet art, qui a pour objet de repré- 
senter les corps comme on les voit et non 
tels qu’ils sont , ne manque pas d’inspirer à 
pn élève tant soit peu réfléchi le désir de 
ponnaître au juste la différence qui s’établit 
toujours entre l’apparence et la réalité. En 
prenant une connaissance plus approfon- 
die desr lois de l’optique, des phénomènes de 
la vision, et, par conséquent, de l’altération 
c(es formes qui y sont constamment soumi- 
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ses, il sent l’indispensable nécessité de s’as- 
surer de la réalité des formes. Aussi ses étu- 
des se dirigent-elles alors sur les propor- 
tions, la pondération, l’enchaînement des 
parties et le mouvement des corps. 

Mais on l’a déjà dit : l’homme est le point 
central vers lequel tendent toutés nos obser- 
vations, non-seulement parce que cet être 
animé est représenté par les peintres plus 
souvent que tous les autres, à cause de son 
importance morale, mais parce qu’il offre 
encore dans sa structure physique le plus de 
combinaisons variées de la forme. En effet, 
l’étude de l’homme physique mis en mouve- 
ment par ses besoins, ses passions et ses sen- 
timens, et soumis aux impressions des ob- 
jets extérieurs qui l’environnent, rend la 
connaissance de l’organisation des êtres in- 
férieurs à lui, comparativement facile à sai- 
sir ; or, qui peut le plus peut le moins. Il res- 
te donc convenu que tout ce qui sera dit 
plus bas au sujet des proportions , de la struc- 
ture anatomique , de la pondératiou et du mou- 
vement se rapporte d’abord à l’homme, sauf 
à en faire l’application à des êtres organisés 
d’une manière plus simple, depuis les ani- 
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maux jusqu’aux plantes et aux corps privés 
de la vie. 

• * 

§ I. — Des proportions des corps. 

Lorsqu’un élève a fait plusieurs contours 
sur le papier ou sur la grande planché noir- 
cie, la nécessité où il s’est trouvé à tout mo- 
ment de comparer les longueurs et les lar- 
geurs des objets qu’il copie, ramène tout 
naturellement et en téès-peu de temps , à re- 
tenir dans sa mémoire les proportions des 
parties avec le tout, ainsi que les propor- 
tions relatives de ce tout ensemble avec un 
autre tout qui lui sert de terme de compa- 
raison. Ainsi il est impossible qu’un jeune 
peintre, après avoir achevé, dans le cours 
d’une semaine, les contours dessinés d’un 
Sylène, d’un Apollon, d’un jeune enfant, 
d’un Hercule et d’une Vénus, ne m’aper- 
çoive pas qu’outre la modification très-va- 
riée de la sinuosité du contour, il y a dans 
les parties analogues de chacune de ces fi- 
gures des longueurs, des largeurs et des 
épaisseurs dont les différences relatives ca- 
ractérisent d’abord l’âge et les sexes, puis le 
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degré de force, d’élégance et d’agilité qui se 
rapporte à chaque individu. 

Tant que la comparaison des proportions 
différentes d’un être à un autre, ne sert qu’à 
distinguer un homme d’une femme, un en- 
fant d’un homme, un être fort d’un individu 
faible, l’instinct suffit, puisque, dans l’usage 
de la vie, tout le monde fait ces distinctions „ 
sans études; mais la difficulté commence 
quand du genre on descend à l’espèce, et 
que comparant plusieurs femmes, plusieurs 
enfans du même âge et du même sexe, plu- 
sieurs hommes faits, les uns avec les autres, 
on cherche à décider quelles sont les pro- 
portions les plus naturelles, et par conséquent 
les plus parfaites, relativement à chacune 
des séries de ces individus. 

Cette recherche a beaucoup occupé des 
artistes justement célèbres; mais, il faut l’a- ■ 
vouer, leurs travaux sur ce sujet, travaux 
qu’il faut connaître, sont loin cependant d’ê- 
tre satisfaisans pour la pratique. Parmi les 
peintres qui ont écrit sur celte matière et 
dont les tablaux servent de garanties à la 
solidité de leurs opinions sur la théorie, on 
doit citer Léonard de Vinci, Albert Durer, 
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le Poussin et Audran. Les deux premiers 
ont donné des mesures pour les proportions 
du corps humain, déduites d’un grand 
nombre d’observations faites sur la nature 
vivante. Les deux autres se sont bornés à 
mesurer les différentes statues antiques qui 
leur ont semblé les plus parfaites, de ma- 
B nière à ce que l’on pût consulter le mo- 
dule métrique de l’Apollon, de l’Hercule 
Farnèse, de la Vénus ou de l’Antinoüs, pour 
l’appliquer au» personnage de nature ana- 
logue que l’pn voudrait introduire dans 
une composition. 

L’ouvrage de Léonard de Vinci sur les 
proportions du corps humain est perdu, èt 
l’on n’en peut prendre une idée que par 
quelques extraits qu’il a cités dans son Trai- 
té de peinture. * 

Le livre d’Albert Durer existe ; il est in- 
titulé de Sjrmetriâ partiurn humanorum corpo - 
inim. Mais il. suffit de jeter les yeux sur les 
figures qui accompagnent le texte, potir se 
convaincre que l’auteur n’a point atteint le 
but véritable. Les hommes et les femmes 
qü’il a représentés, mesurés d’après les prin- 
-cipes qu’il‘ établit, sont tantôt d’une lon- 
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gtieur et d’une maigreur démesurée , ou 
présentent une masse raccourcie, qui se 
rencontre, mais que l’on ne trouve pas or- 
dinairement dans l’homme. Cependant il 
f aut connaître ce livre rempli de science, et 
où l’observation de la nature se fait jour à 
travers les erreurs. . * 

En mesurant minutieusement les parties 
comparées de différentes statues, Poussin et 
Audran nous semblent être tombés dans 
deux erreurs graves. La première, c’est qu’il 
est physiquement impossible de 'mesurer 
une statue aussi bien qu’un être vivant; car, 
sans parler des muscles. et de la peau dont 
la faculté rétractile ne permet pas qu’on en ' 
saisisse la juste dimension, les os même ne 
peuvent être mesurés dans leur longueur et 
leur largeur. Comment mesurer, par exem-' 
pie, la largeur du corps du Discobole ou du 
Thésée (Cincinnatus), dont les bras ramenés 
vers la poitrine diminuent de deux ou trois 
pouces, par ce mouvement; l’étendue qu’au- 
raient les épaules si le personnage était de- 
bout. L’Apollon porte sur une jambe, et de 
-ce côté tous les os refoulés dans la cavité 
xles articulations, diminuent la hauteur véri- 
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table de toute la figure, tandis que l’extension 
des tendons de l’autre côté augmente l’au- 
tre portion du corps. Où trouver la moyen- 
ne proportionnelle entre la hauteur refoulée 
et celle qui est étendue? l’opération ne pou- 
vant se faire régulièrement au moyen du 
compas, il vaut mieux alors mettre de côté 
tous les instrumens, et apprécier ces propor- 
tions à vue d”œil. 

Le second inconvénient qui résulte de la 
méthode employée par Poussin et Audran, 
c’est de donner des proportions humaines 
exclusivement extraites d’ouvrages d’art. 

. Bien qu’il y ait une perfection incontesta- 
ble dans le choix des proportions de la plu- 
part des bonnes statues antiques, cependant 
il y en a de plus ou moins parfaites, et enfin 
ce sont çles copies de la nature. Il semble - 
donc que les mesures des statues auraient dû 
être prises conjointement avec celles de 
plusieurs étreS vivans dont les formes au- 
raient eu de l’analogie avec celles des ou- 
vrages d’art où l’on aurait cru trouver des 
types parfaits. 

Malgré les inconvéniens signalés plus . 
haut, il s’en faut bien que la lecture et l’étu- 
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de de ces livres soient inutiles au jeune pein- 
tre. C’est précisément parce que les hom- 
mes les plus éclairés n’ont pu assigner 
des proportions fixes au corps humain, qu’il 
est nécessaire que chaque artiste exerce son 
esprit sur cette recherche, afin d’augmenter 
et de fixer la science s’il est possible, ou au 
moins de former pour soi-même et pour son 
usage, un ensemble d’observations qui ai- 
dent dans la pratique de cette partie si dif- 
ficile et si essentielle de l’art. 

On engage donc à consulter les écrits des 
quatre peintres nommés plus 'haut; mais 
toutefois on se hasardera à proposer ici 
quelques principes d’où l’on pourrait partir 
pour essayer soi-même le travail que ces 
grands artistes ont tenté. Peut-être serait-il 
prudent de commencer d’abord l’étude des 
proportions sur la nature vivânte. On com- 
parerait d’abord les proportions d’êtres de 
nature bien différente, comme des blancs 
et des nègres, et l’on aurait soin de faire des 
dessins bien étudiés de ces deux races, afin 
d’arriver à un résultat plutôt pittoresque 
que mathématique. Cependant, en multi- 
pliant les expériences et le3 dessins, on ob- 
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tiendrait sans doute des proportions rela- 
tives assez fixes. On reconnaîtrait, par exem- 
ple, quela ligne des yeux qui, chez les blancs, 
partage également l’ovale de la tête, est pla- 
cée beaucoup plus haut dans celle des nè- 
gres; que le volume total de la tète de ces 
derniers est moindre que chez les blancs ; 
que les extrémités inférieures du noir sont 
plus longues comparativement, et que le 
pied n’est pas non plus dans le même rap- 
port avec la tète cliez les deux espèces. Ces 
observations seraient d’autant plus fruc- 
tueuses pour l’artiste, qu’elles en feraient 
naître d’autres très-importantes même pour 
la connaissance des proportions. On verrait 
par l’inspection simple que la tête du nègre 
n’est pas articulée sur la colonne vertébrale 
dans la même direction que celle de l’Euro- 
péen; que tous les os longs, tels que ceux 
des bras et des jambes, plus contournés sur 
eux-mêmes par l’effort des muscles, décri- 
vent, en général, une courbe plus sensible 
que les os analogues chez les blancs. 

On ferait tour à tour dans les deux espè- 
ces une comparaison des proportions rela- 
tives qui différencient 1^; sexes, les âges, et 
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enfin de proche en proche , on arriverait à 
établir des ressemblances et des différences 
entre les individus de môme race, de mê- 
me espèce, de même sexe, de même âge, et 
dont les proportions et les formes auraient 
le plus d’analogies entre elles. 

On pourrait encore pousser ces recher- 
ches plus loin ; et profitant du conseil don- 
né par Léonard de Vinci, qui recommande 
l’étude de l’anatomie comparée, on poursui- 
vrait la forme du corps humain modifiée 
par les proportions, jusque dans la chaîne des 
animaux dont l’organisation physique a le 
plus de rapports avec la nôtre. Par ce genre 
d’étude on apprendrait à peser le sens de ce 
vieil adage : Tout est proportion. 

Mais en se livrant à cette intéressante 
étude, il ne faut pas oublier qu’avant tout 
on veut devenir peintre. C’est donc avec le 
crayon à la main que l’on doit parcourir les 
salles où M. Cuvier a rassemblé dans un or- 
dre systématique les squelettes comparés 
de tous les animaux ; c’est en dessinant la 
charpente osseuse du singe, du lion, du che- 
val, du dauphin, des oiseaux, des reptiles et 
des poissons même, que l’on verra, par la com- 
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parai son des os analogues de chaque espèce, 
en quoi ils se ressemblent, en quoi ils diffè- 
rent; que Ton sentira à la fois l’unité dè prin- 
cipe et la variété infinie des modifications 
de la forme, ce qui constitue les proportions . 
C’est l’alpha et l’oméga de la science. 

§ II. — De V enchaînement des parties du corps 
. humain. 

Dans ce chapitre, qui a pour objet parti- 
culier de faire sentir aux jeunes peintres la 
nécessité de bien connaître Y enchaînement 
de toutes les parties du corps humain , on s’ef- 
forcera d’indiquer les moyens les plus sûrs 
et les plus efficaces pour étudier l’anatomie 
qui les initiera à ce genre de connaissance. 

Tant que l’élève n’est pas arrivé au point 
de peindre passablement d’après la nature 
vivante, il y a ordinairement du danger à 
lui faire faire des études anatomiques pro- 
prement dites. C’est-à-dire que l’on regarde , 
comme superflu et presque toujours comme 
dangereux, de faire copier des écorchés arti- 
ficiels en plâtre, ou même des membres écor- 
chés et moulés sur la nature morte. Dans 
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les deux cas, l’on prend une idée fausse du 
gisement des muscles dans l’état de vie, et 
la plupart des élèves instruits de cette ma- 
nière deviennent des anatomistes pédans, 
au lieu d'acquérir une science véritable. 
C’est au maître à corriger les défauts que 
l’élève aura pu commettre. On fera donc 
exercer quelques contractions violentes au 
modèle, dans la partie où le jeune peintre 
se sera trompé, et de cette manière on rec- 
tifiera tout à la fois le jugement et l’œil de 
ce dernier. Tant que l’élève n’est que co- 
piste en étudiant, tant qu’il ne s’occupe que 
de l’apparence des objets, il ne doit con- 
naître de l’anatomie que ce qui est appa- 
rent. Son œil seul jusqu’à ce moment est le 
juge qui décide de ce qu’il doit exprimer 
ou omettre. 

Mais une fois que la connaissance des 
formes réelles est devenue nécessaire pour 
en mieux représenter l’apparence, c’est 
alors que l’étude de l’anatomie devient in- 
dispensable. 

N° I. — Ostéologïe . 

Dans les études anatomiques, le point im- 
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portant pour un artiste, est de # ne pas les- 
faire isolément sur la nature morte, mais 
de les rapporter constamment à la nature 
vivante. 

Y eut-on dessiner la tête osseuse, on aura 
soin de placer auprès d’elle une tête en plâ- 
tre, moulée sur la nattire ou sur l’antique, 
de manière à ce que les deux objets posés 
dans la même direction et éclairés par la 
même lumière, laissent distinguer d’un seul 
coup d’œil les parties osseuses qui , comme 
le frontj les pommettes, le nez et le menton, 
conservent leurs formes, de toutes les antres 
parties des os qui sont recouverts par les 
chairs. Pour étudier les articulations et les 
extrémités, on se fera préparer ces parties 
pàr un prosecteur. Après leur avoir donné 
une position, on la fera prendre à la même 
partie d’uh modèle vivant, et l’on copiera 
simultanément d’après la nature vivante et 
la nature morte.. Car cette dernière ne doit 
être pour un peintre que comme un diction- 
naire pour celui qui veut se perfectionner 
dans l’étude d’une langue. 

Mais il est une partie du corps humain, 
que l’on ne saurait trop bien connaître. 
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C’est la colonne vertébrale. Voici comme on 

peut s y prendre pour en concevoir promp- 
tement tous les mouvemens combinés. On 
fera placer un homme vivant, de profil par 
rapport au spectateur. On recommandera à 
ce modèle de se tenir debout, n’ayant la 
tête ni baissée ni levée, et les bras croises 
sur sa poitrine. Le contour formé par le 
col, les épaules, le dos et les reins détermi- 
nera une ligne courbée. En faisant ensuite 
pencher le modèle en avant, en arrière, 
à droite et à gauche, puis exercer le mou- 
vement de torsion sur ses reins, sans chan- 
ger les pieds de place, on aura obtenu tous 
les degrés extrêmes des mouvemens que 
peut exercer la colonne vertébrale. Lorsque 
l’homme reste parfaitement droit, la co- 
lonne épinière forme donc une ligne serpen- 
tante, qui se change en spirale plus ou moins 
irrégulière lorsqu’il y a le plus léger mou- 
vement de torsion sur les hanches. Cette 
disposition de l’épine dorsale résulte si né- 
cessairement de son organisation , qu’on la 
retrouvera toujours dans un cadavre ^jeté 
nu hasard et dont le gisement des membres 
dépend de leur poids. Mais on ne saurait 
riïraxuRE. n 
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trop le répéter, c’est sur la nature vivante 
qu’il faut étudier sans cesse les mouvemens 
si variés de la colonne vertébrale, d’où dé- 
pendent ceux de tout le corps. 

Puisque l’on a recommandé l’étude de 
l’anatomi? comparée pour juger des pro- 
portions relatives de chaque animal, on. 
engagera les peintres à cultiver encore cette 
science, dans l’idée de comparer les mouve- 
mens propres à chaque espèce d’êtres vi- 
vans. Or la première étude à faire dans ce 
cas, c’est d’observer la différence qu’il y a 
entre les ondulations de la ligne que forme 
la colonne vertébrale des .animaux différens. 
On observera le dos cambré de ceux qui 
marchent, comme le chien , le cheval , le 
bœuf; le dos bombé de ceux qui sautent, 
comme le lapin, le cerf, le chat; enfin 
on suivra avec attention la diminution pro- 
gressive de la flexibilité de la colonne ver- 
tébrale, depuis le tigre, qui est si souple, 
jusqu’à la tortue, dont les vertèbres sont 
fixées à la carapace, et qui se meut tout 
d’une pièce. 

Tout ce cours d’études an atomiques, toutes 
ces observations doivent être faites parle 
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peintre, toujours le crayon à la main, et 
ne laissant jamais échapper la plus légère 
remarque sans la fixer par un trait. 

Voilà , ce nous semble, les principes d’a- 
près lesquels on peut se préparer aux études 
auatomiques; car, soit que l’on veuille de- 
venir bon chirurgien ou bon peintre, c’est à 
l’ostéologie qu’il faut donner le plus d’atten- 
tion ; elle est la base de toute connaissante 
solide du corps humain. Pour le peintre, les 
os sont par leur forme, par leur solidité et 
leurs dimensions, les points de repère les 
plus fixes que l’on puisse trouver dans la 
vaste machine humaine. 

’ • •:». 

N° II. — - Mjologic-. 

L’étude analytique des muscles du corps 
■de l’homme et des animaux est sans doute 
nécessaire à l’artiste. Cependant on ne sau- 
rait s’y livrer avec trop de prudence pour 
fuir la pédanterie et la fausse science. 

Le plus sûr moyen d’éviter ce défaut, est 
de ne jamais consulter la nature morte qu’en 
la comparant immédiatement à la nature • 
vivante. Ainsi l’exercice qui conduira le • 
mieux de l’étude de l’ostéologie à celle de 
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la myologie, sera de dessiner au crayon 
noir, d’après nature ou d’après l’ antique, des 
figures placées dans des attitudes diverses , 
puis de tracer dans le milieu des membres, 
au moyen d’un crayon rouge, tous les os du 
squelette. Ce travail difficile, on l’avoue, ne 
tardera pas à faire connaître les rapports 
qui existent entre les parties rigides et les 
parties molles dout se compose le corps hu- 
main. ' 

Bientôt on reconnaîtra que les os tont 
l’office de leviers, que les articulations ou 
jointures sont des espèces de poulies, et que 
les muscles, ainsi que des cordes, glissent 
sur les jointures et servent à faire fléchir 
ou étendre les os. 

Enfin , on en viendra à étudier la fibre 
musculaire. Elle a la faculté de se contracter 
à un degré qu’aucune expérience n’a pu 
faire apprécier jusqu’ici. Ce phénomène se 
manifeste à l’œil du peintre par le change- 
ment des formes ; c’est au moins f sous ce 
rapport particulier qu’il doit l’étudier. Lors 
donc que l’on aura pris une idée , par la 
dissection , du gisement, de la forme et du 
■volume d’un muscle dans l’état d’inertie où 
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le réduit la mort, aussitôt il faut faire agir 
ce môme muscle sur un homme vivant, afin 
de suivre et de connaître tous les mouve- 
mens combinés qui résultent de sa puissance 
de contraction , des différens points où il 
s’attache, et du poids du membre ou de la 
partie qu’il fait mouvoir. 

En comparant ainsi la nature morte à la 
nature vivante, on ne tardera pas à distin- 
guer qu’il y a trois espèces de mouvemens 
propres au corps de l’homme et même des 
animaux : 

i° Les mouvemens organiques, comme la 
respiration, qui s’opèrent sans que la volonté 
y prenne part , et que le sommeil n’inter- 
rompt jamais; 

2 ° Les mouvemens volontaires , tels que 
la locomotion , l’extension et Je retrait des 
membres, commandés par les besoins et les 
objets qui entourent l’animal ; 

3° Les mouvemens instinctifs, c’est-à-dire 
ceux qui dépendent d’une volonté tellement 
brusque et impérieuse qu’elle dégénère en 
passion. 

De tous les mouvemens organiques, la 
respiration est le seul qu’il importe au 
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peintre de connaître, et c’est lorsque le 
sommeil suspend toute autre action dans le 
corps des animaux qu’il convient d'étudier 
tout l’appareil et les effets extérieurs de l’as- . 
piration et de l’expiration, qui, dans l’état 
de veille , sont beaucoup plus difficiles à 
suivre , parce qu’elles se combinent inces- 
samment avec tous les mouvemens des au- 
tres membres. 

Les mouvemens volontaires sont les plus 
nombreux , les plus variés et les plus com- 
plexes, puisqu’ils dépendent à la fois de la 
volonté de l’individu , de son instinct qui 
11e l’abandonne jamais, et de la nature des 
proportions de son corps. C’est surtout dans 
l’expression des mouvemens volontaires que 
le peintre doit se montrer habile anatomiste, 
en ce sens qu ? il exprimera le jeu des muscles 
avec exactitude, mais sans aucune exagé- 
- ration. 

Mais c’est en observant les mouvemens 
instinctifs que l’étude de la myologie peut 
devenir très-utile. Seulement il faut avoir 
le soin de faire ses observations et ses études 
en allant toujours de la nature vivante à la 
nature morte. Si donc on a l’occasion, de 
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■voir un homme ou un animal à qui la colère 
a fait exercer des mouvemens dont la vio- 
lence mette vos connaissances en défaut, 
il faut faire un dessin ou au moins un cro- 
quis de l’attitude et des formes dont vous ne 
pouvez’pas vous rendre raison, et aller con- 
sulter la nature morte pour s’assurer s’il 
n’y a pas dans l’extension des tendons, dans 
les différens faisceaux qui composent les 
muscles, des dispositions telles que le mou- 
vement qui d’abord a paru inexplicable rie 
soit réellement fort naturel et fort simple. 

On doit sentir que nous ne pouvons qu’in- 
diquer ici la marche à suivre dans les études 
myologiques. Quand on aura donc étudié 
tous les muscles qui concourent aux mouve- 
mens généraux, il sera bon de prendre une 
connaissance détaillée de ceux qui font 
particulièrement mouvoir les extrémités. Le 
mécanisme des mains et des pieds ne sau- 
rait être observé avec trop de soin, et l’on 
pense que toute recommandation à ce sujet 
serait superflue. 

On insistera davantage sur la méthode 
au moyen de laquelle on peut étudier la 
face humaine. On dessinera donc de face, 
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de trois quarts et de profil la tête d’un homme 
mort. Le prosecteur enlèvera ensuite la peau 
et mettra tou? les muscles à découvert. On 
recommencera trois dessins d’après cette 
tète sous les trois aspects indiqués, jusqu’à 
ce qu’enfin les muscles étant enlevés, et le 
système osseux restant Seul apparent , on 
dessinera encore trois études d’après cette 
dernière préparation. En répétant cet exer- 
cice d’après trois ou quatre sujets d’âge et 
de sexe différens, un peintre connaîtra bien 
toutes les parties qui composent la face hu- 
maine, et s’expliquera tous les mouvemens 
que la vie y imprime. 

Cependant nous n’aliancîonnerons pas cet 
important sujet, sans faire quelques obser- 
vations sur l’œil. Quand on s’est assuré par 
les recherches anatomiques que l’oeil, ainsi 
qu’un ballon captif, est maintenu par plu- 
sieurs petits muscles qui font mouvoir sa 
sphère à droite, à gauche, en haut et en 
$ bas, et qu’il est retenu par les paupières sur 
lesquelles il s’appuie et roule sans cesse, 
on observera l’effet de ce mécanisme sur la 
nature vivante. 

C’est alors que l’on pourra s’assurer d’un 
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fait très-important, cpii est que la direction 
du regard de l’homme représenté en pein- 
ture, ne dépend pas exclusivement, comme 
on le pense en général, de l’imitation plus 
ou moins parfaite de l’iris et de la prunelle, 
mais bien certainement de la direction et 
de la forme que prennent les paupière#. 
S’il en était autrement, la plupart des sta- 
tues antiques, où l’iris n’est figurée ni par 
un trait ni par la couleur, ne dirigeraient 
leur regard vers aucun point fixe; ce qui 
est contraire à l’évidence. 

Or voici le fait : la prunelle forme une 
légère saillie sur le globe de l’œil, et de 
plus le globe de l’œil entraîne toujours avec 
lui les paupières quand il se porte de coté, 
en haut ou en bas. D’où il suit qu’il y a 
toujours un point de la paupière qui corres- 
pond précisément à celui de la pupille. En 
effet, si quelqu’un baisse la tête en lisant,, 
au point de ne pas laisser voir le blanc ni 
la prunelle* de ses yeux, cependant par le 
mouvement de ses paupières, on jugera s’il 
en est au haut ou au bas de la page, au 
commencement ou à la fin d’une ligne. 

L’attention de l’artiste qui étudie la con- 
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Formation de l’œil pour imiter le regard , 
doit donc se porter avant tout sur le mou- 
vement et les formes que reçoivent les 
paupières par l’impression du globe de 
l’œil sur lequel elles se moulent. Un peintre, 
comme un statuaire, sera toujours sûr 
Ravoir bien dirigé le regard d’une figure, 
quand il aura exprimé les inflexions des pau- 
pières , relativement au point vers lequel les 
yeux doivent se porter. Dans ce cas, la di- 
rection du regard est déterminée avant 
qpe î’on ait " placé les prunelles , et c’est 
même une précaution qne prennent ordi- 
nairement les peintres habiles dessinateurs, 
de ne peindre la prunelle . et l’iris que quand 
les paupières sont invariablement placées 
dans leur mouvement. 

Ce n’est pas sans raison que l’on s’est étendu 
sur ce sujet. Il n’y a rien de si commun que de 
voir des portraits et même des figures dans 
les tableaux, dont les paupières sont louches , 
parce que chacune d’elles n’a pas un mou- 
vement analogue à l’autre. Vainement alors 
le peintre a-t-il cherché à mettre de l’ac- 
cord entre les prunelles ; le regard reste 
toujours vague, incertain, et même louche. 
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Lorsqu’un peintre, par le secours du 
dessin, a bien déterminé le plan de la face 
humaine, il déterminera la direction du re- 
gard par la forme des paupières supérieures 
et inférieures. Rigoureusement parlant, cette 
disposition suffit et la prunelle n’est qu’un 
accessoire, puisque, comme on l’a fait ob- 
server, les yeux des statues peuvent avoir 
et ont en effet un regard - déterminé. 

En parlant de la myologie, nous n’avons 
pu qu’effleurer cette importante matière. 
Cependant nous espérons que le peu qui 
en a été dit suffira pour prouver combien 
l’étude en est nécessaire au peintre, quand 
il veut mettre dans ses tableaux cette vé- 
rité déformés, de mouvemens et d’expres- 
sion sans laquelle on ne saurait faire d’ou- 
vrages durables. 

§ 1U. — De la pondération du corps 
humain 

% 

La pondération du corps humain peut 
être considérée dans trois circonstances 
principales : 

i° Dans la station, c’est-à-dire quand 
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l’horome, placé sur. ses deu* pieds ou s’ai- 
dant des différentes parties de son corps, 
y entretient l’équilibre par le poids et la 
force de ses membres ; 

2 ° Quand l'homme porte un ou plusieurs 
fardeaux, ou qu’il s’appuie sur quelque objet 
étranger à lui, et qu’une partie de son poids 
se reporte sur cet objet; 

3° Enfin dans la marche, la course , le 
saut, et même la natation. 

En se pénétrant bien de ce principe, que 
la pesanteur, la gravité fait descendre les 
corps vers la terre, et que le point par lequel 
un corps étant suspendu demeurerait en 
• repos est le centre de gravité , on parviendra 
promptement, à l’aide de quelques expé- 
riences • faites sur la nature, à se rendre 
compte des. principaux phénomènes de la 
pondération. 

Si, par exemple, on fait tenir un modèle 
parfaitement droit sur ses«deux jambes, et 
ayant les bras pendans, on jugera par son 
immobilité que l’équilibre de toutes les par- 
ties de son corps est à peu près parfait, et 
que rien ne dérange la ligne qui corres- 
pond au centre de gravité. 
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Fait-on porter un bras ou une jambe du 
modèle en avant ou en arrière, il n’en est 
plus de même. Les lois de la pondération 
exigent qu’au même moment le poids du 
membre jeté hors du centre de gravité soit 
contrebalancé par un poids égal du côté 
opposé. Ainsi l’homme qui élèvera l’une de 
ses jambes en avant, portera son corps en 
arrière, et s’il jette sa jambe en arrière, 
il portera son corps en avant, jusqu’à ce 
que l’équilibre s’établisse. 

Mais pour prendre rapidement une idée 
de ce qu’il y a de plus compliqué dans les 
effets de la pondération du corps de l’homme 
en station, on pourra placer derrière le 
talon droit du modèle une pièce de mon- 
naie qu’on lui ordonnera de ramasser en 
se baissant, avec la main droite. Un peintre 
qui dessinerait les accidens principaux de 
l’ensemble de ce mouvement parviendrait 
bientôt à comprendre tout ce qu’il y a d’in- 
évitable et de nécessaire dans les mouve- 
mens d’un homme qui cherche à maintenir 
son corps en équilibre. Au surplus, le jeune 
artiste qui se livre à celte étude trouvera 
mille occasions de tracer des croquis et de 
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multiplier ses observations en allant aux 
théâtres où s’exercent les équilibrâtes, les 
funambules, les sauteurs et les danseurs 
de toute espèce. 

Lorsque l’homme porte un fardeau , l’é- 
quilibre de son corps s’établit toujours eu 
vertu du même principe qui a été donné; 
c’est-à-dire que l’instinct le pousse à rame- 
ner tout le poids principal vers le centre de 
gravité. Ainsi lorsque l’on tient un fardeau 
sous le bras droit, sa pesanteur indique aus- 
sitôt jusqu’à quel degré on doit pencher le 
corps, le col et la tête vers la gauche, et mê- 
me étendre le bras du même côté pour faire 
contrepoids et établir l’équilibre. Si le far- 
deau fatigue par trop les efforts du bras, on 
le place sur sa tête; l’équilibre alors est par- 
fait, et la contraction musculaire fatigue 
moins parce qu’elle est plus également ré- 
partie. 

Si l’homme, en s’appuyant, se décharge 
d’une partie du poids de son corps, il dé- 
place son centre de gravité, et le rappro- 
che d’autant plus de l’objet vers lequel il se 
porte, qu’il s’y appuie davantage. Si, par 
exemple, un homme debout touche une 
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chaise placée près de lui, s’appuie sur le dos- 
sier, et finit par s’y asseoir lentement, il au- 
ra fait passer successivement son centre de 
gravité, que l’on aurait pu figurer par une 
ligne tirée de sa tête à ses pieds, au centre 
de la chaise sur laquelle il est assis main- 
tenant. 

Le point important, lorsque l’on étudie 
la pondération du corps humain, c’est de 
ne jamais perdre de vue la ligne qui corres- 
pond au centre de gravité. On aura donc 
soin d’observer et de dessiner le plus sou- 
vent que l’on pourra des mouvemens de 
l’homme en station, appuyé ou portant des 
fardeaux, avant de rechercher en quoi con- 
siste la marche. 

La marche est un mouvement sur un sol 
fixe, dans lequel le centre de gravité du corps 
est mu alternativement par une partie des ex- 
trémités et soutenu par l’autre. Le mouvement 
de tout animal qui va d’un lieu à un autre se- 
ra donc d’autant plus ou moins prompt que 
le centre de gravité sera plus ou moins éloi- 
gné de la partie qui le soutient. En d’autres 
termes, tout animal en marchant perd et 
rattrape incessamment l’cquilibre de son 
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corps , et c’est ce qui fait que le plus petit 
obstacle imprévu peut déterminer sa chute. 

Le mouvement de la marche se combine, 
comme tous les autres, avec la pondération 
des parties du corps, et comme dans la suc- 
cession des mouvemens qui constituent la 
, marche il y a une certaine régularité, il 
s’ensuit que la pondération du corps de 
l’homme marchant établit par un dépla- 
cement régulier des membres qui concou- 
rent à y entretenir l’équilibre. Aussi tout le 
monde peut-il remarquer que l’homme, en 
marchant d’un pas tant soit peu rapide, pen- 
che la léte et le corps en avant, fait mouvoir 
ses deux jambes et ses deux bras alternati- 
vement en sens contraire, et par conséquent 
met toujours la ligne des épaules en contra- 
diction avec celle des hanches. 

A l’étude de la marche simple on pourra 
faire succéder celle de la marche qui se com- 
bine avec d’autres efforts, comme lorsqu’un 
homme porte ou traîne un fardeau en mar- 
chant; et enfin on analysera les autres mou- 
vemens de la Course, du saut, et de la nata- 
tion, dans leurs rapports avec la pondéra- 
tion du c«rps humain et même des animaux 
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si l’on vçpt pousser plus loin ces recher- 
ches. 

Mais en indiquant la direction que le pein- 
tre doit donner à cette étude, nous avons 
rempli notre but ; de plus longs détails sur 
ce sujet seraient déplacés ici , et nous in- 
diquerons seulement à ceux qui seraient cu- 
rieux de les connaître les ouvrages où ils 
pourront les trouver. On pourra donc con- 
sulter Aristote, de Motu animalium; Borelli, 
de Motu animalium , et M. Cuvier, qui a trai- 
té le même sujet dans le premier volume de 
ses Leçons cC anatomie comparée , contenant 
les organes du mouvement. 

SECTION IV. 

\ 

Résumé des notions précédentes. 

Si par l’énumération des connaissances 
qu’il est indispensable d’acquérir pour de- 
venir un peintre habile, on avait décou- 
ragé le jeune artiste près de s’élancer dans 
la carrière, on n’aurait point atteint le but 
que l’on s’est proposé dans ce traité. En 
faisant considérer la forme soumise tour a 
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tour et nécessairement au .contoyr, au mo- 
delé, au coloris , aux proportions et au méca- 
nisme y ainsi qu’à la pondération de toutes 
les parties qui composent le corps humain 
mis en mouvement , on a voulu fixer l’atten- 
tion sur ce que l’on peut apprendre de cer- 
tain touchant l’homme , afin que de ce point 
fixe on put pénétrer plus avant dans ce que 
son organisation même physique a encore 
d’incettain pour nous. 

L’analyse est le seul moyen de connaître 
toutes les parties d’un ensemble très-com- 
pliqué, et d’arriver à la synthèse qui nous 
fait redescendre du principe aux consé- 
quences , des causes aux effets , enfin de 
l’ensemble aux parties. Or la synthèse de- 
vant être l’opération principale de l’esprit 
du peintre quand il compose et exécute un 
ouvrage , nous avons été obligé de consi- 
dérer les formes du corps humain, d’abord 
et successivement , sous l’influence du con- 
tour, de Y optique, du modelé, des proportions, 
du geste , et des lois de la mécanique et de 
la gravitation. 

Après avoir étudié séparémént tous les 
accidens auxquels les formes et les parties 
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du corps humain sont assujéties, on doit 
employer toute la force d’attention dont la 
■vue et le raisonnement sont susceptibles, 
pour saisir la connexion et les rapports 
aiécessaires que tous ces accidens ont entre 
eux, quand l’homme ou l’animal exerce le 
mouvement le plus simple. Ainsi le jeune 
peintre dont les études préliminaires auront 
été bien dirigées, jugera, à la première ins- 
pection d’un objet qu’il veut copier : 

i° S’il doit s’éloigner ou se rapprocher 
du modèle pour le comprendre en entier 
dans le cercle de vision, et à quelle hauteur 
passe la ligne d’horizon par rapport «à l’en- 
semble du modèle; ' 

a° De la direction des lignes principales 
que forment les contours du corps et des 
membres; 

3° De la direction des membres qui saillent 
ou reculent, par l’effet de la dispensation 
de la lumière sur les parties plus ou moins 
inclinées par rapport aux rayons lumineux; 

4° Du centre de gravité par la position 
et les efforts du membre qui le supporte et 
par la position des autres parties formant 
contrepoids l’une à l’autre; 
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5° Des proportions qui caractérisent les 
formes de l’individu que l’on a devant les 
yeux ; 

6° Et enfin du geste qui indique l’action 
que le ’ modèle fait, a fait, fera ou veut 
faire. 

De cet ensemble de remarques si lon- 
gues à écrire et qui, dans l’œil et l’esprit 
d’un péintre exercé, passent rapides comme 
l’éclair, il résulte pour celui qui les a faites, 
un sentiment intime de la vie et un besoin 
d’en tracer l’apparence, comme pour se con- 
vaincre qu’il en est plein lui-même, qu’il la 
saisit, qu’il la comprend et qu’il a la faculté 
de la reproduire. 

On dit souvent en parlant d’un oûvrage 
peint : Il est .fait avec amour. Mais il faut 
être peintre pour comprendre tout ce qu’il y 
a de vrai et de profond dans cette locution 
devenue si banale. Avec du temps, de la 
patience et une intelligence médiocre , on 
parvient à saisir une à une toutes les com- 
binaisons des lignes, des formes et des cou- 
leurs sur un corps organisé; mais pour faire 
de tout cela un être vivant, un homme -enfin, 
il faut l’être soi-même et avoir au fond du 
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cœur ce feu , cet amour qui vivifie tout, qui 
pénètre partout, et qui enfin donne la fa- 
culté de produire. 

C’est ordinairement quand un élève com- 
mence à mettre en ordre toutes les études 
partielles qu’il a été obligé de faire; c’est 
quand il voit poindre la vie en quelque 
sorte du milieu du chaos et de la mort , que 
son cœur bat tout-à-coup avec violence, et 
que d’écolier qu’il était il se sent déjà ar- 
tiste. L’habitude d’un travail opiniâtre lui a 
déjà rendu familières les opérations de l’œil 
et de l’esprit les pins difficiles; il dessine, il 
peint comme on lit; non sans peine, mais sans 
y faire attention. Le sujet qu’il veut rendre 
est désormais le point principal où se diri- 
gent tous ses efforts, bien que les difficultés 
qu’il se propose de surmonter soient beau- 
coup plus grandes que toutes celles qu’il a 
abordées jusque là. Ce n’est plus un per- 
sonnage seul, et dans un mouvement sim- 
ple, qu'il veut rendre ; maintenant il groupe 
des figures dont l’intention et les mouve- 
mens, modifiés d’après l’âge, le sexe, le ca- 
ractère et le sujet, tendent cependant à un 
seul but ; enfin il compose. 


Digitized by Google 


DE LA COMPOSITION/ 


CHAPITRE IL 

De la composition. 

Celui qui est vraiment destiné par la 
nature à devenir un artiste, apprend l’art 
de composer Successivement et presqu’à son 
insu. Sans aucun des secours que donne la 
science, d’abord il reproduit tout ce qu’il 
voit, aidé seulement de sa mémoire et poussé 
par son imagination. Mais dès qu’on lui a 
mis le crayon à la main , dès qu’il a envi- 
sagé la forme des corps sous le double rap- 
port de leur réalité et de leur apparence , il 
perd cette confiance aveugle qu’il avait dans 
ses facultés naturelles , et bientôt même il 
ne tarde pas à reconnaître son ignorance. 
Cet aveu intérieur est le premier pas qu’il 
fait dans la longue carrière qu’il veut par- 
courir. 

§ 1 er . — De quelle manière il faut s’exercer à 
la composition. 

Le véritable moment où un artiste pourra 
se livrer entièrement à l’étude de la compo- 
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sition sera celui où il s’est fait de l’art de 
dessiner et de peindre une habitude telle, 
qu’elle rivalise avec ses facultés naturelles , 
et qu’elle lui fasse sentir le besoin de pro- 
duire, comme on désire de marcher, de cou- ' 
rir et de parler. Alors il exprimera sciem- 
ment sur le papier ou sur la toile tout ce 
qui frappera son attention , de même que 
dans son enfance il reproduisait , mais avec 
h-ignorance naturelle, tout ce qui se moulait 
dans sa mémoire et frappait son imagina- 
tion. p. 

Avant de se hasarder à choisir un sujet 
déterminé pour le traiter, il serait sage de 
chercher dans les lieux publics, comme les 
marchés, les usines ou un port de mer, par 
exemple, des scènes simples et toutes prépa- 
rées par la nature. En en faisant avec soin 
des croquis, on copierait en quelque sorte 
une composition d’après nature, et l’on au- 
rait l’occasion d’y remarquer que tous les 
détails concourent nécessairement à expli- 
quer le sujet , et à faire sentir les rapports 
nécessaires qui les unissent avec l’action 
principale. 

On fera le même travail dans tes églises , 
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aux processions publiques* aux cérémonies , 
et, dans toute occasion, on verra qu’avec des 
circonstances modifiées par l’objet qui met 
lé corps et l’âme des hommes en mouve- 
ment , on retrouve toujours unité d’inten- 
tion dans les attiludes, relativement à l’ac- 
tion principale. 

Or, l’apparence de l’action principale 
d’tme scène vue dans la nature* s’exprime 
particulièrement en peinture par le contour 
et le dessin. Car, ainsi qu’il a été dit au 
commencement de ce traité, les couleurs les 
mieux assorties n’expriment rien de fixe, si 
elles ne sont pas comprises dans un contour 
qui détermine des formes. 

Mais lorsque l’on a multiplié les exercices 
.qui viennent d’étre indiqués, on ne tarde 
pas à désirer d’exprimer sur ces composi* 
lions naturelles la dégradation de la lu- 
mière et des ombres. C’est encore de la 
nature que l’on apprendra à éclairer les 
sujets. Nous supposons donc qu’un port de 
mer, dont la looalité et les travaux ont tou- 
jours quelque chose d’assez fixe, aura fourni 
au jeune peintre le sujet d’une composition 
qui n’est encore que dessinée. Quand on 
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^era bien assuré de la bonne disposition des 
groupes, de l’intention donnée à chacune 
des figures par le secours du contour et du 
dessin, on pourra successivement achever 
les croquis ombrés de la même scène, l’un le 
matin , l’autre à' midi, et un troisième le soir, 
observant non-seulement la différence d’as- 
pect que le changement du jour donne à la 
partie matérielle du tableau, mais remar- 
quant encore que le degré d’activité et par 
conséquent que les attitudes particulières 
de chaque personnage varient selon la fraî- 
cheur ou la chaleur du jour pendant l’été, 
ou qu’ils sont encore bien autrement modi- 
fiés par le froid de l’hiver et le temps de pluie 
qui retardent les mouvemens du corps et 
forcent les gens à être plus vêtus. 

Quant à la disposition générale de la 
lumière, des demi-teintes et des ombres, on 
marquera du premier coup de pinceau, 
non pas l’endroit qui est frappé de la lu- 
mière la plus vive, mais celui qui en reçoit 
en plus grande quantité. 

On fera les observations inverses et ana- 
logues au sujet de l’ombre, et ce ne sera pas 
non plus l’ombre la plus intense qu’il fau- 
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dra saisir d’abord, mais la plus grande, la 
plus large , celle enfin qui par l’étendue de 
sa masse, forme un tout brun qui se distingue 
sensiblement de l’autre tout clair. 

Dans les effets en plein air, comme celui 
dont il est question, on portera une atten- 
tion particulière au ciel. Fût-il pur, bien que 
très-lumineux , cependant vers le matin ou 
le soir tous les objets situés verticalement , 
et recevant les rayons obliques du soleil, 
paraîtront dans leurs parties éclairées plus 
brillans que le ciel ; à midi, au contraire, les 
rayons du soleil tombant dans une direction, 
plus rapprochée de la verticale, ils produi- 
ront plus de demi-teintes sur les objets éclai- 
rés qui couvrent la terre, et la masse teintée 
des objets terrestres le cédera en clarté à la 
masse du ciel inondé de lumière. 

Quand on aura déterminé les trois grands 
rapports des masses de lumière, de demi- 
teintes et d’ombres, on pourra s’occuper de 
leurs détails. Ainsi dans les parties claires , 
on déterminera vigoureusement les ombres 
portées ; dans les ombres et les demi-teintes, 
les bruns les plus intenses , comme les trous, 
les cavités, les renfoncemens , etc., allant 
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toujours, ainsi que nous l’avons dit , de l’en- 
semble aux détails. 

L’artiste comparera entre eux ces trois 
croquis dessinés avec la nature, afin qu’il 
puisse juger par lui - même quels sont l’in- 
stant du jour et la disposition de lumière 
qui favorisent ,1e mieux le développement 
du lieu où se passe la scène, de la scène 
elle-même et des principaux détails qui la 
caractérisent et qui peuvent la faire com- 
prendre. 

On ne saurait trop faire de ces esquisses 
monochromes , où l’artiste n’a à s’occuper que 
du dessin et du modelé de l’ensemble de la 
composition. Bientôt après on entreprendra 
de peindre des esquisses coloriées d’après na- 
ture, en faisant aux tons de couleurs l’ap- 
plication des principes que nous avons éta- 
blis plus haut (page 67 et suivantes). Ainsi 
donc, prenant toujours les travaux d’un port 
pour sujet de tableau, après avoir mis eu 
œuvre tout ce que l’art du dessin et du 
modelé peut donner de résultats certains 
pour rendre le contour, la saillie et la posi- 
tion réciproque des objets entre eux, 011 
pensera à exprimer la différence et l’harmo- 
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nie des couleurs qui les distingue et qui les 
unit tout à la fois. 

Le moyen le plus simple pour arriver à 
un résultat prompt et à peu près sûr, c’est 
d’observer les différens tons principaux 
dont la couleur éclatante se reproduit le 
plus souvent dans les détails de la compo- 
sition , et de comparer leur intensité. On 
aura soin seulement de faire cette compa- 
raison en ayant égard, d’une part, aux cou- 
leurs respectives de ces tons; de l’autre, à 
l’altération que des couleurs identiquement 
les mêmes peuvent recevoir de la couche 
plus ou moins épaisse d’air atmosphérique 
qui s’interpose entre l’œil du spectateur et 
elles. Par cette double précaution on recon- 
' naîtra, par exemple, l’intensité réelle ou re- 
lative des jaunes, des rouges ou des bleus. 
Si l’on, aperçoit des vètemens jaunes de 
nuances différentes sur le même plan du 
tableau, on exprime par le ton préparé sur 
la palette le rapport et la différence réels 
qu’il y a entre ces deux nuances de couleur. 
De même, s’il fallait peindre à tous les plans 
du tableau, depuis le premier jusqu’à l’hori- 
zon , une draperie de la même couleur écar- 
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laie, on serait obligé rie mitiger successive- 
ment la couleur réelle de ces draperies 
écarlates, pour imiter les différentes appa- 
rences qu’elles prennent à mesure que leur 
intensité est plus altérée par la quantité d’air 
atmosphérique qui les voile à nos yeux. 

Après avoir indiqué sommairement de 
quelle manière on peut s’exercer à la com- 
position considérée en général, nous entre- 
rons dans les détails de quelques-uns de ses 
élémens principaux. 

§ II. — Des lignes d’une composition. 

Si les lignes que forment le contour de 
l’ensemble d’une figure en action, parlent à 
l’œil, à l’imagination et même à l’intelli- 
gence, il est évident que toutes les lignes 
qui résultent d’une agglomération de fi- 
gures, et dont les intentions se dirigent vers 
umou plusieurs objets, parleront également 
à nos sens et à notre esprit. 

Or, dans toutes les scènes naturelles où les 
sentimens et les passions humaines sont- mis 
en mouvement, ces sentimens et ces passions 
sont divulgués par les mouvemeos du corpv 
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Ces mouvemens extérieurs , ces signes qui 
traduisent en quelque sorte nos sensations 
et nos pensées constituent le geste. Or, le 
geste, comme nous l’avons dit, s’exprime 
surtout par le contour; donc la ligne est le 
moyen par lequel on exprime avec plus de 
précision et de force l’idée principale d’une 
scène quelconque. 

La raison seule conduit à cette conclu- 
sion ; mais pour se convaincre matérielle- 
ment de cette vérité,. on n’aura qu’à con- 
sulter ces dessins bizarres, où avec de 
r simples lignes figurant les membres, et un 
seul point qui indique la tête, on parvient 
à faire deviner des figures d’hommes, d’en- 
fans et de femmes, ainsi que les mouvemens 
les plus complexes qu’ils puissent exercer; 
on trouvera même dans ces* compositions 


étranges, des scènes ou l’expression la plus 
fugitive est rendue avec tant de justesse, 
qu’elle provoque le rire ou la crainte, etc. 
Certes, si quelque chose peut démontrer aux 
sens l’importance des lignes que forment 
les membres d’une figure, ou celles pro- 
duites par* l’agglomération de plusieurs per- 
sonnages, ce sont ces dessins fantastiques 
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qui , dépourvus du détail des formes hu- 
maines et de l’expression de la face, ne lais- 
sent cependant aucun doute à l’œil et à l’es- 
prit du spectateur sur l’attitude du corps , 
non plus que sur la disposition intérieure 
de l’esprit et de l’âme de ces petits êtres 
linéaires. 

La ligne a tant de puissance sur nos yeux , 
et il en résulte pour cet organe k un langage 
si clair et si expressif, que c’est le premier * 
et souvent le seul dont certaines nations 
«\ient fait usage pour exprimer leurs idées 
d’une manière pittoresque. Sur les vases 
dits étrusques on a trouvé moyen d’y ren- 
. dre, seulement par le contour et le geste, 
les sentimens les plus fins, les intentions les 
plus délicates, et par conséquent les mou- 
vemens les plus variés et les plus complexes. 
Or, dans ces peintures, puisque l’on est con- 
venu de leur donner ce nom, le modelé, le 
coloris n’y sont point employés, tout y est 
exprimé par un trait , un contour , par la ligne 
enfin. 

Si dans la sculpture grecque on consulte • 
les bas-reliefs, genre d’ouvrages qui for- 
ment la transition entre la statuaire et la 
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peinture, on reconnaîtra encore que l'idée 
mère de chaque sujet a été écrite, si l’on 
peut s’exprimer ainsi, par la combinaison 
des lignes. 

Dan$ la statuaire proprement dite, quoi- 
que l’on ait la ressource d’y montrer les 
personnages sous un grand nombre d as- 
, pects , de rendre la nature de leurs formes , 
ainsi que la vivacité de leurs sentimens , par 
l’expression des formes vues dans tous les 
sens , les artistes grecs ont cru cependant 
devoir apporter une attention toute parti- 
culière à la vérité du geste et à la manifes- 
tation bien caractérisée du contour. 

Enfin , si l’on étudie les productions des 
grands maîtres d’Italie, de Lesueur et du 
Poussin en France, et de Rubens et de 
Rembrand en Flandre et en Hollande, on 
verra toujours, quelle que soit d’ailleurs la 
différence du goût de ces grands hommes , 
que dans toutes leurs compositions capitales, 
les lignes principales de l’ensemble de leurs 
tableaux, ainsi que les lignes qui forment 
particulièrement le contour de chaque li- 
gure, sont combinées de telle sorte que par 
elles le sujet se manifeste d’une manière 
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vraie et forte à l’œil de celui qui l’envisage. 

La ligne et toutes les modifications dont 
elle est susceptible doivent donc être l'objet 
d’une étude approfondie et constante pour 
le peintre ; car c est par la disposition des 
lignes générales et particulières d’une com- 
position , que l on en détermine surtout le 
mode gracieux ou sévère, grand ou terrible, 
simple ou burlesque, etc. 

L’élève, lorsqu’il est parvenu à cet ordre 
d’idées sur son art, sera bien forcé de les 
abstraire pour les ramener à des principes 
simples et fikes. Aussi tout homme qui s’oc- 
cupe de la peinture est-il amené peu à peu 
à considérer la ligne abstraite comme une 
puissance qui agit sur l’esprit par l’intermé- 
diaire des sens, de même que les accords 
qui se suivent en musique engendrent tou- 
jours une mélodie qui, aussi vague qu’elle 
puisse être, produit une suite de sensations 
dont les rapports donnent naissance à une 
idée. 

Il serait fâcheux qu’un jeune artiste s’oc- 
cupât inconsidérément et avec trop d’ardeur 
de ces spéculations philosophiques ; cepen- 
dant il ne faut pas qu’il y reste étranger. Le 
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meilleur moyen de s’y livrer avec fruit pour 
l’exercice de l’art , est d’interroger la nature 
dans les pays de montagnes et près de la 
mer, si cela se peut.* Là , depuis la ligne in- 
flexible de l’horizon , jusqu’aux accidens les 
plus bizarres qu’offre le contour des ro- 
ches minées par les intempéries de l’air, ou 
fracassées par la foudre , on pourra tracer 
sur le papier toutes les combinaisons de la 
ligne sur la nature morte. Ce ne sont pas des 
dessins terminés qu’il faut faire pour ce 
genre d’étude, mais des contours copiés 
fidèlement çt tracés avec énergie. Dans tous 
les lieux , par tous les pays différens où le 
sort vous porte, on doit faire des traits d’a- 
près nature, afin de comparer le caractère des 
lignes propre à chaque territoire, à chaque 
contrée. 

Au moyen de la même méthode, on étu- 
diera la ligne sur les arbres, sur les plantes 
d’espèces différentes dont le port et le feuil- 
lage présentent des aspects si variés. Que les 
animaux dont le contour varie naturelle- 
ment comme leurs proportions, vous four- 
nissent aussi de nombreux exemples des 
modifications de la ligne. 
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Mais que l’homme soit toujours le point 
central où vous ramenez toutes vos étu- 
des : car, quelque variées que soient les in- 
flexions de la ligne sur les contours des 
montagnes, des plantes et des animaux, 
rien ne peut égaler les combinaisons infi- 
nies des formes humaines, qui sont sans cesse 
modifiées , non-seulement par les accidens 
matériels, mais par la volonté intérieure de 
l’homme. 

f 

§ III. — Du modelé ou de l’ejfct d'une 
composition. 

Ce que nous avons appelé modelé , quand 
on l’applique aux objets en particulier, 
comme une tête, un homme, un animal ou 
une plante , prend le nom d 'ejfet quand il 
s'agit d’un tout composé de parties dis* 
tinctes, comme un groupe de figures, une 
scène entière , un tableau. 4 . ^ 

L 'ejfet est donc la dispositiçn Nécessaire 
d’une ou de plusieurs lumières , et des om- 
bres dispensées sur l’ensemble d’une corapo-t 
sition. i 

Ce qui a été dit plus haut au sujet du 
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modelé des parties, étant d’une application 
rigoureuse à celui de l’ensemble, on n ? y 
reviendra pas, mais on fera quelques ré- 
flexions générales sur le choix de l’effet, 
eu égard au mode du sujet que l’on doit 
traiter. 

Il est évident que l’aspect gracieux ou 
terrible, bizarre ou grand, que peut présenter 
le modelé ou l’effet des lumières, dépend 
en grande partie delà nature des formes que 
frappe la lumière , ou qui en sont privées. 
Quelle que soit l’heure du jour à laquelle on 
ira voir des montagnes âpres et sauvages, 
à quelque lumière que l’on expose la tête 
d’un homme âgé, et dont les os sont très- 
aaillans,le modelé ou l 'effet se ressentira 
toujours delà rudesse des formes , puisqu’en 
dernière analyse l’un résulte des autres. Il y 
a donc toujours un rapport nécessaire entre 
les formes et X effet. Pour abréger la série des 
déductions de ce principe, on dira qu’en 
peinture ‘il l’établit toujours un rapport 
forcé entre le sujet que l’on a l’intention de 
traiter et l’effet qu’il faudra choisir. Or, les 
modifications que l’artiste apporte à cette 
loi physique et mathématique, dépendent de 
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la délicatesse de son goût, et le font sortir 
de la science pour entrer dans l’art. 

Laissant donc à chacun le soin d’appro- 
prier l’effet de son tableau selon la nature 
du sujet qu’il prétend traiter, on se bornera 
à rappeler ici quelques observations géné- 
rales fondées sur une longue expérience , et 
dont l’énoncé peut provoquer la réflexion 
des jeunes peintres sur les effets de la lu- 
mière et des ombres. 

La lumière est comme l’eau, elle se glisse 
partout où elle peut être reçue. 

La lumière augmente la lumière ; c’est-à- 
dire qu’un objet qui en est frappé paraîtra 
d’autant plus lumineux qu’il sera environné 
d’objets éclairés eux-mémes. 

Dans un tableau , le point lumineux qui 
frappe et attire le plus l’œil du spectateur, 
n’est pas celui dont l’éclat est le plus vif, 
mais celui dont la masse lumineuse offre la 
surface la plus grande. 

Le moyen le plus sûr de donner à un 
corps toute l’apparence de sa saillie, est 
de le présenter sous un aspect et exposé à 
une lumière tels que l’on puisse suivre avec 
le moins d’interruption possible les par- 
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ties claires, teintées, ombrées et reflétées. 

Les oppositions entre les lumières et les 
ombres seront toujours plus faciles à saisir, 
et feront d’autant mieux ressortir et com- 
prendre lés détails, que les masses de clairs 
et d’ombres opposées les unes aux autres, 
seront plus grandes. 

La concentration de la lumière vers un 
point du tableau est un artifice au moyen 
duquel on attire l’attention sur un person- 
nage, sur un groupe ou sur un objet dont 
on juge important que le spectateur soit vi- 
vement préoccupé. Ce moyen d’attirer l’œil 
est proprement ce que l’on nomme effet dans 
l’art de composer. On se servait autrefois 
dans les écoles de l’exemple d’une grappe 
de raisin éclairée par un seul jour, pour dé- 
montrer par l’évidence l’unité de la lumière 
principale sur un tout composé de beaucoup 
de parties distinctes. En effet , de quelque 
côté que l’on fasse tomber le rayon lumineux 
sur cette grappe, il y aura toujours d’abord 
un grain plus éclairé que tous les autres, 
puis le second plus clair que le troisième, et 
ainsi de suite. On faisait observer en outre 
que par la disposition des grains il arrive 
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souvent que le clair ou les clairs intermé- 
diaires ne sont point visibles, comme lors- 
que cinq grains de raisin bien éclairés sont 
séparés par cinq autres grains enfoncés dans 
l’ombre entre d’autres plus saillans, mais 
qui reçoivent une lumière déjà moins directe. 
Cette seconde agglomération de grains dont 
le plus éclairé forme une demi -teinte avec 
le plus brillant du premier groupe, est ce 
qu’on appelle en peinture un cclio de lu- 
mière. C’est ainsi qu’au moyen de ces échos 
répétés avec art, on répand la lumière dans 
toutes les parties de la composition, en la 
laissant toutefois briller sur le point prin- 
cipal. 

Ucjfet est un artifice dont le peintre ne 
saurait se passer, mais il faut bien qu’il se 
garde d’en faire abus, ce qui arrive fort 
souvent. Lorsque l’expérience a fait recon- 
' naître la réalité et l’avantage de la concen- 
tration de la lumière sur la partie dutîibleau 
tjue l’on veut faire regarder avant tout le 
reste , on se fait quelquefois un jeu d’ajou- 
ter encore aux moyens naturels ceux qui 
résultent d’une combinaison toute factice. 
Ainsi le clair étant donné, on exagère outre 
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mesure les demi-teintes et les ombres. Entre 
cet abus et l’usage judicieux que l’on peut 
faire de ce moyen , est l’art du peintre et 
surtout du peintre coloriste. Pour se faire 
une idée de la magie de l’effet, on peut 
consulter les ouvrages de Rembrand , où il 

a si savamment combiné l’art du coloris avec 

' * 

la science du modelé. Quant à l’emploi de 
l’effet vrai, sage -et cependant admirable- 
ment approprié à la nature des sujets, on 
en trouvera de nombreux exemples dans 
les productions du Poussin. En comparant 
\ effet, comme l’ont entendu ces deux grands 
artistes, on saisira facilement toutes les com- 
binaisons intermédiaires que l’on peut faire 
prendre «à cette partie de l’art de la pein- 
ture. 


§ IV. — Des couleurs relativement à la 
composition. 

L’art du coloris ne consiste pas exclusi- 
vement à bien copier le ton local des objets , 
mais il résulte encore du choix convenable 
des tons de couleur dont on veut former.un 
ensemble harmonieux. 
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En indiquant plus haut ( pag. 74 ) , les 
différentes matières colorantes dont on fait 
usage pour peindre à l’huile , et l’ordre dans 
lequel il convient de les placer sur la palette, 
on a considéré le coloris comme un des 
moyens d’imiter un ou plusieurs objets dé- 
terminés d’avance. 

Il est à propos maintenant d’étudier les 
couleurs prises abstraitement , et envisa- 
gées comme des moyens mis à la disposi- 
tion de l’artiste par la nature, non pas tant 
pour donner un complément de réalité aux 
objets, que pour agir d’une certaine manière 
sur les sens et l’imagination des spectateurs, 
en choisissant, en réunissant dans .une com- 
position des couleurs différentes quoiqu’har-, 
monieuses entre elles , et dont l’ensemble 
forme comme une teinte qui se marie conve- 
nablement avec le sujet que l’on traite. 

Puisqu’une grande partie des tons de cou- 
leur introduits dans un tableau, sont choisis 
par l’artiste, il est donc indispensable que 
celui-ci en connaisse l’ordre harmonique. 
Or voici, relativement à l’art de la peinture 
et sans prétendre rien changer aux obser- 
vations des physiciens, l’ordre harmonique 
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dans lequel l’artiste doit étudier les cou- 
leurs. 

Il n’y a que trois couleurs simples et pri- 
mitives : le jaune, le rouge et le bleu. Les 
peintres ne reconnaissent pour primitives 
que ces trois couleurs, parce qu’aucun mé- 
lange ne peut les produire, et qu’au con- 
traire avec le mélange do ces trois couleurs 
on peut produire toutes les séries de teintes 
que l’on observe sur les objets naturels. 

En mêlant ces couleurs simples deux à 
deux, elles engendrent trois autres couleurs 
distinctes et brillantes. Le jaune et le rouge 
mêlés produisent Forangé ; le rouge et le 
bleu prôduisent le violet ; le bleu et le jaune 
produisent le vert. D’où il résulte que pour 
le peintre il y a six couleurs franches et bril- 
lantes, dont trois- simples et primitives : le 
jaune , le rouge, le bleu, et trois composées et 
secondaires : Y orangé, le violet et le vert. 

Pour satisfaire à la fois les sens et l’intel- 
ligence, car le peintre ne doit jamais sépa- 
rer l’exercice de ces deux facultés , on peut 
disposer l’échelle chromatique sur une ban- 
de circulaire. On placera à des distances 
égales sur cette circonférence, les trois cqu- 
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leurs simples et génératrices : le jaune, le 
rouge, le bletj; et dans les intervalles com- 
pris entre ces trois couleurs, on introduira 
leurs mélanges gradués dans des propor- 
tions telles que les nuances retiendront 
toujours plus de la qualité de la couleur 
génératrice dont elles seront plus rappro- 
chées. 

Par ce moyen on reconnaîtra Sur l’échelle 
chromatique six divisions précises, détermi- 
nées par le^^LTNE , X orangé; le rouge, le 
'violet ; le 1© 'vert. 

• Quant aux subdivisions des tons inter- 
médiaires, quelque nombreuses que l’on 
veuille les faire, il faudra toujours partir de 
ces points principaux pour multiplier systé- 
matiquement les nuances qui les séparent. 

L’exposition sommaire de ce système 
chromatique doit suffire pour donner l’en- 
vie d’en connaître toutes les conséquences. 
Nous nous attacherons donc maintenant à 
en faire ressortir l’utilité dans ses rappors 
avec l’aft de la composition. 

A l’inspection de l’échelle chromatique 
circulaire, on vérifie à l’instant une ob- 
servation que l’on n’avait faite qüelque- 
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fois qu’imparfaitement sur des points de 
comparaison isolés. Il est évident et il reste 
démontré pour les sens, qu’il y a des cou- 
leurs lumineuses de leur nature, telles que 
le jaune , le rouge et Y orangé ; et que d’autres, 
au contraire, sont sourdes, comme disent les 
peintres; de ce nombre sont le vert, le vio- 
let et le bleu. 

Il est donc possible, en faisant abstrac- 
tion du jeu de la lumière, au moyen duquel 
on modèle les masses et le^roupes d’un 
tableau , d’établir par le ch^^es couleurs 
seulement une dégradation de tons, comme 
en partant du jaune pour aller à Y orangé, 
puis au rouge et au violet jusqu’au bleu; 
comme de l’autre côté de l’échelle en par- 
courant une dégradation moins longue, mais * 
analogue, depuis le jaune en passant par le 
vert pour aller jusqu’au bleu. 

Puisqu’il y a des tons de couleurs qui de 
leur nature sont lumineux , et d’autres sourds, 
il sera donc important de les bien connaître 
pour en tirer avantage. Ainsi dans la partie 
ombrée d’une composition, s’il est néces- 
saire d’y rappeler discrètemeut la lumière, 
on pourra introduire des draperies jaunes, 
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rouges ou orangées, de même que dans les 
groupes les plus éclairés, si l’on veut détour- 
ner l’attention du spectateur de dessus un 
personnage pour la rappeler sur un autre, 
on entourera ce dernier de couleurs lumi- 
neuses, reservant les couleurs sourdes pour 
couvrir l’autre. C’est l’artifice employé le 
plus fréquemment par les peintres colo- 
ristes. 

• Mais le grand avantage qui résulte de 
l’étude de l’échelle chromatique est de rec- 
tifier des idées fausses sur les couleurs. Dans 
les écoles de peinture , on répète depuis 
long - temps qu’il y a des couleurs ennemies. 
Les couleurs ne sont point ennemies l’une- 
de l’autre ; elles sont opposées , et l’échelle 
chromatique indique précisément l’éloigne- 
ment qui les sépare. De plus, elle fait con- 
naître tous les tons intermédiaires par les- 
quels on peut réunir les couleurs les plus 
opposées, comme le jaune le plus clair avec 
le bleu le plus foncé. 

C’est en étudiant l’échelle chromatique 
sous ce dernier rapport qu’elle pourra être 
d’un grand secours pour l’artiste lorsqu’il 
traite la partie de la composition qui résulte 
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du choix harmonieux des tons de couleur. 

Il reste à dire quelques mots sur le blanc 
et le noir, qui, considérés abstraitement, ne 
sont point des couleurs. Cette vérité, expri- 
mée par Newton et généralement adoptée 
par les physiciens aujourd’hui, avait été 
émisé par Léonard de Vinci à la fin du 
quinzième siècle. D’après ses paroles on 
pourrait même juger que cette opinion était 
commune à tous les savans de l’époque. 
« Pour les peintres, dit Léonard (chap. 16 1 
de son Traité de peinture), le blanc est la 
jTremière des couleurs simples , bien que les 
philosophes ne mettent au nombre des cou- 
leurs ni le blanc ni le noir. » 

On doit donc considérer abstraitement le 
blanc, résultat et réunion du mélange de 
toutes les autres couleurs, comme le pre- 
fhier degré d’un gris très-clair, dont les tons 
peuvent se dégrader insensiblement j usqu’au 
noir, qui est l’absence de toute couleur et de 
toute lumière. 

Le peintre , en faisant le choix des cou- 
leurs différentes qu’il veut introduire dans 
sa composition, doit donc porter une atten- 
tion particulière aux tons intermédiaires 
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par lesquels il établira la transition des unes 
aux autres, et pour ce travail l’échelle chro- 
matique lui servira de guide. 

Quant au blanc et au noir figuréç sur la 
palette par les deux couleurs auxquelles on 
donne le même nom, elles président en quel- 
que sorte à la dégradation de la lumière 
qu’elles expriment, comme nous l’avons 
prouvé en parlant des dessins monochro- 
mes. 

D’où il suit que du choix des tons de 
couleurs habilement assortis , et de li dis- 
pensation nécessaire et artistement calculée 
de la lumière et des ombres représentées 
par le blanc et le noir, résulte , dans une 
composition peinte, ce que l’on appelle har- 
monie. 

§ V. — jQé V harmonie en peinture. > 

Ce mot harmonie y fréquemment employé 
par les artistes, a besoin d’être expliqué, 
car on l’applique au dessin, au modelé, au 
coloris et à la composition. 

Il y a harmonie dans le contour et le des- 
sin, quand les forces, les proportions et le 
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geste, si c’est un être animé que l’on repré- 
sente, sont dans des rapports exacts et na- 
turels eu égard à l’objet imité. 

Il y a harmonie dans le modelé, quand la 
dégradation de la lumière est exprimée dans 
des rapports exacts et naturels avec les for- 
mes sur lesquelles les jouis directs ou de re- 
flet frappent et glissent. 

Il y a harmonie dans les couleurs, quand 
la combinaison des tons est préparée de ma- 
nière à ce que l’œil soit conduit d’une cou- 
leur *a une autre sans secousses trop vio- 
lentes, et enfin lorsque des effets combinés 
de l’harmonie dans le modelé et dans les 
couleurs, il résulte un coloris et un effet 
harmonieux. 

Tout naturellement on applique le mot 
harmonie à l’ensemble d’une composition , 
quand le dessin, le modelé, le coloris et la 
disposition du sujet forment un tout de par- 
ties homogènes, dont l’effet général sur le 
spectateur est vif, fort et bien^un. 


§ VI. — De la faculté d'idéaliser. 

Dans une composition, comme dans toutes 
les partié^ qui concourent à la former, le 
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choix des matériaux et leur ordonnance 
doivent être faits avec discernement. Tout 
ce qui ne va pas droit au but que l’artiste 
se propose d’atteindre l’en éloigne ; aussi , 
pour concentrer les émotions et les idées 
qu’il veut provoquer chez les autres, faut-il 
qu’il fortifie, en les simplifiant, les images et 
les signes au moyen desquels il parle aux 
sens et à l’âme de ceux à qui il s’adresse. 

On se forme en général une idée fausse de 
la composition idéale dans les arts. Commu- 
nément on entend par ce mot une opération 
de l’esprit et de la réflexion qui détermine 
à inventer une chose ou un être qui n’existe 
pas. L’homme véritablement né artiste ne 
descend jamais de l’idée abstraite aux for- 
mes réelles : son instinct le porte toujours à 
parcourir l’espace qui sert de carrière «à la 
pensée dans le sens inverse. Il va donc des 
formes à l’idée. 

Si vous conduisez un enfant né avec le 
goût de la peinture dans une école de na- 
tation, on peut être sûr que le lendemain 
il exprimera, incorrectement quant aux 
formes de détail, mais avec justesse quant à 
l’ensemble, des hommes de l’àge de dix-liuit à 

peinture. * n 
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trente ans dans toutes les attitudes propres 
à la natation. De soixante ou de quatre- 
vingts nageurs qu’il aura vus, il en compo- 
sera cinq ou six où tous les caractères de la 
forme,, des proportions et des gestes pro- 
pres à cet exercice, seront exprimés d’une 
manière non équivoque. Enfin il aura fait 
l ’ idéal du nageur. Menez-le au bal, à la salle 
d’armes, dans un hôpital ou à l’église, il 
fera tour à tour la représentation abstraite 
ou idéale du danseur, du spadassin , du ma- 
lade et du dévot. 

Ce quç l’enfant bien organisé fait par in- 
stinct , il l’exécutera plus tard par le secours 
de la science et de l’art. A force de saisir des 
caricatures et de tendre vers le beau par 
instinct, il mettra ses observations en ordre, 
les comparera entre elles , en tirera des con- 
séquences sur lesquelles il établira des prin- 
cipes. En étudiant les formes , les propor- 
tions, ainsi que les différentes espèces de 
mouvemens et de gestes qui en résultent né- 
cessairement , il classera les espèces , il dis- 
tinguera des genres, et bientôt il rattachera 
tous les individus à des types principaux . 1 
Bref, après un an d’études anatomiques, 

f ' * 
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faites conjointement avec celle de la nature 
vivante, il n’y aura plus dans le monde un 
individu isolé pour le peintre, et ce dernier 
saura dire à quelle famille, à quelle race cha- 
que objet , chaque être appartient. 

C’est de ce classement des individus par 
séries distinctes que provient l’idée de ces 
êtres abstraits, idéalisés, dont, en général, 
les artistes aiment à façonner l’image. De 
leur côté, les spectateurs, aussi curieux mais 
moins actifs que les artistes , se plaisent in- 
finiment à voir ces représentations qui ac- 
cumulent les émotions sur leurs sens et dans 
leur âme , comme un verre ardent rassemble 
les rayons du soleil sur un seul point. Tout 
homme donc qui imite la nature au hasard 
et pièce à pièce, comme elle se présente à 
scs yeux, eût-il le don de rendre les objets 
avec toute la vérité possible, ne sera jamais 
qu’un copiste et un peintre ordinaire. Celui- 
là seulement est artiste, qui coordonne son 
imitation de manière à produire un effet 
prévu. Cette condition est tellement essen- 
tielle à l’art, qu’elle se trouve remplie, quoi- 
que très-imparfaitement , par toutes les na- 
tions qui ont cultivé, à quelque degré que 
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ce soit, la sculpture et la peinture. Partout 
le besoiij des types s’est fait sentir; partout 
la nécessité d’employer des formes idéa- 
lisées et abstraites , comme un moyen de 
transmettre rapidement les sensations et les 
idées , est impérieuse et inévitable. Il y a 
donc à la fois dans l’homme le besoin et la 
faculté d 'idéaliser. 

La nation du monde où, sans contredit, 
ce besoin et cette faculté se sont développés 
avec le plus d'énergie , est celle des Grecs 
anciens. Ils reçurent d’abord des types mons- 
trueux de divinités indiennes et égyptien- 
nes; mais par une suite de causes historiques 
et de préjugés religieux , qui malheureuse- 
ment sont peu connus, ils modifièrent tous 
les types d’idoles qui leur avaient été trans- 
mis, et se firent des dieux à leur goût, selon 
leurs besoins, et en prenant l’homme pour 
point de départ et de comparaison. 

Dès les premiers temps où les arts ont été 
cultivés en Grèce, les artistes de ce pays fu- 
rent portés à analyser toutes les formes vi- 
sibles , à les comparer entre elles , à y cher- 
cher des analogies et des différences, et à les 
classer par ordre. L’instinct eut sans doute 
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une grande part à ces premiers essais; mais 
cette longue expérience faite par les sens 
ne contribua que plus sûrement à préparer 
la science et à développer l’art. 

Chez aucun peuple la nature vivante, et 
particulièrement l’homme, n’ont été étudiés 
avec plus de méthode que par les Grecs. En 
partant des plus anciens ouvrages de sculp- 
ture que nous ayons d’eux, jusqu’à ceux 
où l’imitation est la plus parfaite , on peut 
suivre l’ordre dans lequel ils ont successi- 
vement découvert les phénomènes visibles 
et imaginables de la vie de l’homme. Dans 
les compositions au trait des vases dits étrus- 
ques, dans les bas-reliefs du plus ancien 
style, où l’art n’est encore que dans son en- 
fance, le contour exprime avant tout 1 e geste 
et la caricature (en beau ou en laid) des per- 
sonnages de nature différente, introduits 
dans les représentations. 

Si l’on consulte des monumens d’un âge 
où l’art avait fait quelques progrès , on voit 
toujours le geste fortement déterminé; mais 
les mouvemens sont déjà plus finement ren- 
dus, les formes intermédiaires beaucoup * 
plus soignées. 
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Enfin, les proportions exactes qui résul- 
tent de l’observation des formes, frappent 
bientôt l’attention, et aussitôt que cette qua- 
lité est exprimée dans les personnages , elle 
rend manifeste une variété d’êtres qui exci- 
tent d’abord la curiosité et qui ne tardent pas 
à forcer le spectateur de les comparer entre 
eux , de les juger, et de les aimer ou de les 
haïr. Alors l’idée du beau et du laid est ac- 
quise. 

En prenant le beau et le laid comme les 
deux degrés extrêmes où les modifications 
des formes humaines peuvent parvenir, les 
proportions sont certainement ce qui carac- 
térise le plus clairement ces deux qualités 
opposées , ainsi que toutes les combinaisons 
infinies de la forme, comprises entre ces 
deux points de départ. 

C’est ce que démontrent jusqu’à l’évi- 
dence tous les ouvrages grecs de l'époque 
de Phidias , ou faits un peu avant lui. Les 
bas-reliefs et les statues venus d’Athènes, les 
colosses de Monte-Cavallo , et d’autres ou- 
vrages analogues , en sont la preuve. Tout 
l’effet qu’ils produisent sur ceux qui les re- 
gardent, résulte du geste qui est bien en rap- 
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port avec les formes; des formes qui sont 
bien exprimées, et soumises à des propor- 
tions qui sont bien celles que doit avoir cha- 
que individu représenté. Dans ces ouvrages 
l’expression d’aucun sentiment de 1’âme , 
d’aucune pensée, ne se mêle au genre de sa- 
tisfaction qu’ils font naître. On se plaît seu- 
lement à considérer un être qui représente A 
bien un jeune homme , un homme fait ou 
une femme; qu’ils soient couchés, debout 
ou en mouvement, on prend un plaisir in- 
volontaire à comparer le geste et l’attitude 
de chacun relativement «à son âge, à son 
sexe et au caractère de ses formes indivi- 
duelles. Si, comme sur les bas-reliefs d’A- 
thènes, on voit des jeunes gens montés sur 
des chevaux, on observe, avec une satisfac- 
tion intérieure , le rapport et la différence 
des proportions humaines avec celles des 
animaux; on suit les deux monvemens du 
cavalier et de la monture, qui , ainsi que la 
pondération des deux corps, se combinent 
ensemble. 

Enfin jusqu’à Phidias, où l’art passe pour 
être arrivé à un si haut degré de perfection, 
à peine si l’on s’était occupé de rendre les 
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seatimens intérieurs, les efforts tle la volon- 
té humaine et les. grands élans de l’âme. 
Cependant à cette époque tous les types 
de ces ligures idéales , telles que les douze 
grands dieux , les divinités inférieures, les 
héros, les athlètes \ les faunes, les sylènes, 
les satyres, les centaures , les griffons , les 
arimaspes , les dragons , les hydres et la 
chimère , tout enfin était inventé, tout avait 
été exécuté avec une étonnante supério- 
rité. 

Il faut bien conclure de ce fait important 
que ce que l’on appelle la composition idéale 
dans les arts d'imitation, résulte immédiate- 
ment de la connaissance des formes et de 
l’étude approfondie de leurs proportions em 
tre elles. En effet, c’est un moyen de repré- 
senter l’homme, et d’exprimer même ce qu’il 
éprouve au dedans de lui, d’une manière 
beaucoup .plus sûre et plus durable, que par 
les petits accidens passagers qui altèrent son 
visage, accidens auxquels on donne exclu- 
sivement le nom d 'expression. Dussions-nous 
choquer quelques préjugés, qui t pour être 
vieux, n’en sont pas plus raisonnables, nous 
répéterons que, pour un peintre, l’ exprès* 


Digitized by Google 


DE LA FACULTE D’IDEALISER. l85 
sion des sentimens intérieurs n’est pas seu- 
lement sur les traits du visage, mais au con- 
traire qu’on n’en trouvera la manifestation 
complète que dans Je geste et dans les propor- 
tions du corps de l’homme et des animaux. 

Quant au geste, une observation super- 
ficielle suffit pour faire reconnaître qu’il tra- 
hit les intentions les plus incertaines de la 
volonté des êtres animés. f ' 

Pour les proportions , elles dénotent, outre 
l’aptitude particulière d’un individu à tel ou 
tel exercice, les habitudes que ses dispositions 
naturelles lui ont fait contracter. Ainsi l’é- 
légance ou la lourdeur, la grosseur ou la té- 
nuité des membres, deviennent des indices 
au moyen desquels on préjuge des deux 
facultés dominantes d’un animal. Lorsque 
le peintre a réuni un certain nombre d’ob- 
servations faites sur la nature, il sait quelles 
sont les proportions qui se rencontrent le 
plus ordinairement dans les coureurs, les 
danseurs et les sauteurs. Il reconnaît que les 
meilleurs cavaliers ont les jambes longues ; 
que les bons fantassins , au contraire, ont 
les extrémités inférieures courtes ; que les 
•individus dont les membres sont trapus, ra- 
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massés, déterminent par leurs mouvemens 
des angles plus aigus* paraissent plus vifs, 
et ont quelque chose de comique et de bouf- 
fon dans tous leurs gestes ; que ceux qui 
ont les os longs, au contraire, agissent plus 
pesamment, font avec leurs membres des an- 
gles plus obtus , et ont ordinairement plus 
de gravité dans leur démarche et dans tou- 
tes leurs actions; que si quelque accident 
force les hommes à proportions àlongées à 
exercer quelque mouvement brusque et ai- 
gu, le ridicule naît, parce qu’ils font un 
geste contraire à leur nature ; que le comi- 
que opposé naît aussi lorsque les hommes 
à membres courts affectent la lenteur et la 
gravité. Or, tous ces gestes, tous ces mouve- 
mens, contraires en apparence, résultent 
des proportions différentes. L’éléphant et la 
souris, ouvrent et ferment des angles égaux 
en marchant, la différence n’existe que dans 
la longueur de leurs extrémités, rayons plus 
ou moins longs, décrivant un arc plus ou 
moins large, mais enfermé dans le même 
angle. 

Les artistes de l’antiquité ainsi que ceux 
du moyen âge ont attaché la plus grande 
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importance à l’étude des proportions de 
l’homme et des animaux ; ils étaient péné- 
trés de l’idée développée plus haut : que tout 
est proportion. Dans le fait, c’est certaine- 
ment par elles que l’on donne à chaque in- 
dividu un caractère particulier, abstraction 
faite du geste. Ainsi les anciens lorsqu’ils 
avaient un lutteur, un danseur, un guerrier, 
un chasseur à représenter , se fiaient beau- 
coup moins au geste qu’ils pouvaient don- 
ner pour indiquer la profession du person- 
nage, qu’ils ne mettaient d’importance à lui 
donner les proportions et les formes pro- 
pres «à l’exercice de telle ou telle faculté. Ils 
poussaient la coquetterie de l’art au point 
de mettre presque toutes leurs figures dans 
une attitude de repos, afin que ce ne fût ni 
par un mouvement violent, ni par une ex- 
pression redoutable, qu’ils fissent reconnaî- 
tre un vainqueur aux jeux, ou un Mars, 
mais par leurs proportions et par leurs for- 
mes. Quant aux attributs et à l’expression 
des sentimeiis, ce n’était pour ces artistes 
qne des accessoires. • 

Pour ne rien laisser de douteux sur ce 
qui concerne les proportions du corps, et 
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par conséquent sur l’art d’idéaliser, nous 
ajouterons quelques mots relatifs à la face 
humaine. Nous l’avons fait observer plu- 
sieurs fois dans le cours de cet ouvrage; 
cette partie de l’homme est devenue l’objet 
d’une attention exclusive pour les artistes 
modernes, à tel point même qu’elle leur 
a fait négliger l’étude du geste général du 
corps. 

Cet oubli du tout pour une partie vient 
sans doute delà mobilité du visage et de la 
variété des mouvemens avec lesquels il ex- 
prime les sentimens de l’âme ; mais ce n’est 
ni la seule ni la plus forte raison. A mesure 
que les hommes se sont civilisés, l’usage de 
se couvrir le corps de vêtemens est devenu 
plus habituel. Le luxe et la vanité en ont 
fait un besoin qui a vaincu la nature même, 
et par- une succession d’habitudes dont on 
peut facilement expliquer la force toujours 
croissante, l’homme à fait refluer, sur les 
traits de son visage , tous les moyens d’ex- 
pression qui étaient naturellement répartis 
sur Ensemble de son corps. 

' Les artistes ont été entraînés pat cette se- 
conde nature, et n’ayant plus eux-mêmes 
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les moyens de répandre l’expression sur 
tout le corps, dont les proportions et le ges- 
te se trouvaient ensevelis sous les vétemens, 
ils ont contracté l’habitude de faire refou- 
ler , de concentrer l’expression du geste de 
tout un personnage sur son visage seule- 
ment. Voilà comment l’on peut s’expliquer 
l’introduction de cet abus de l’art connu 
sous le nom de peinture cT expression , abus 
auquel nous devons tant d'ouvrages pleins 
de grimaces et d’exagérations. 

Les anciens s’occupaient aussi de l’ex- 
pression du visage, mais tout autrement que 
les artistes modernes, C’était moins les sen- 
ti mens passagers qu’ils cherchaient à rendre 
que celte expression habituelle aux indivi- 
dus, et qui résulte de leurs formes,. de leurs 
traits, de leur tempérament et de leur na- • 
ture; qui trahit leurs habitudes journalières, 
qui décèle leurs qualités , leurs défauts et 
toutes leurs facultés. 

Si l’on compare entre elles les plus belles 
tètes de Jupiter, de Mars, d’Apollon, de Mi- 
nerve, de Vénus , de faunes, de sylènes et 
de satyres, qui nous sont venues de l’anti- 
quité, il sçra fort difficile de dire quel est 
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le sentiment passager qui les anime ; elles 
n’expriment décidément , ni un accès de 
joie, ni la mauvaise humeur, et aucune 
passion ne parait les agiter ; leurs traits 
sont même dans un état de calme qui a sou- 
vent fait dire que ces têtes manquent ex- 
pression. 

Cependant dans la variété du type de 
Jupiter, de Mars et d’Apollon, etc. , on re- 
connaît toujours une expression habituelle 
de physionomie propre à chacune de ces 
divinités. Or c’est ce genre d’expression au- 
quel les anciens attachaient le plus d’impor- 
tance, et c’est par les proportions relatives 
des parties de la tète, et surtout de la face, 
qu’ils sont parvenus à lui imprimer des ca- 
ractères si vrais et si variés. 

• En faisant ces observations comparatives 
sur la manière différente dont les anciens et 
les modernes ont traité cette partie de l’art, 
il s’en faut bien que l’on prétende interdire 
aux peintres l’expression des traits du visa- 
ge, ce moyen si puissant de se faire com- 
prendre du spectateur; mais on a voulu si- 
gnaler l’abus que l’on en fait si souvent, et 
démontrer que ce que l’on peut obtenir du 


% 


Digitized by Google 


r 


DE LA FACULTÉ Ij’lDÉALISER. ÏQI 

jeu des parties molles d’une face humaine, 
ne se prête jamais plus facilement aux in- 
tentions de l’artiste, que quand celui-ci a 
d’abord pris soin d 'idéaliser la physionomie 
habituelle de son personnage, et de lui don- 
ner les proportions les plus convenables à 
sa nature, en sorte que par la forme et la 
courbure des os, ainsi que par leurs propor- 
tions et celles des formes charnues qui les 
recouvrent, on puisse juger de l’humeur, du 
tempérament et (lu caractère de l’individu 
dont on a voulu donner l’idée. Les anciens 
ont assez rarement exprimé les mouvemens 
convulsifs de la colère et de la joie, mais il 
est impossible de voir un de leurs bons ou- 
vrages sans pouvoir dire, d’après les traits de 
la figure de leurs personnages , celui-ci est 
enclin à la sagesse, cet autre à la colère, un 
troisième à l’amour , et ainsi de suite. En 
effet, à la première vue le Jupiter Mansué- 
tus et la Minerve, le Mars et la Vénus sem- 
blent inanimés faute d’expression vive et 
passagère sur leurs traits ; mais combien , 
lorsqu’on les étudie attentivement, on est 
frappé de la force avec laquelle le statuaire 
a imprimé les caractères ineffaçables de leur 
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expression naturelle, de l’habitude de leur 
physionomie. 

L’art d'idéaliser réside donc essentielle- 
ment dans celui de combiner les propor- 
tions ; une fois les proportions déterminées, 
le choix des formes en résulte, et pour le 
peintre, le modelé et la couleur ne sont que 
des conséquences rigoureuses de la nature 
des formes. Ce n’est donc pas sans de graves 
raisons, que dans tout le cours de cet ouvra- 
ge on a ramené sans cesse les études du 
peintre à la connaissance de l’homme phy- 
sique, comme la seule hase solide sur laquelle 
son imagination pût bâtir quelque chose de 
raisonnable. Nous avons fait voir qu’il faut 
d’abord apprendre à copier machinalement, 
pour vaincre les résistances de la main, et dé- 
truire les illusions des sens ; que la première 
étude sérieuse doit être celle de la perspec- 
tive, qui fait reconnaître que la peinture a 
pour objet de représenter l’apparence des 
formes et non leur réalité ; que dès l’instant 
où l’on est persuadé de cette dernière véri- 
té, on sent la nécessité d’étudier en elles-mê- 
mes les formes réelles pour en mieux rendre 
l’apparence, et qu’en soumettant successive- 
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ment les corps à la triple analyse dli con- 
tour , du modelé et de la couleur, il résulte 
de ces études combinées une évidence de 
l’enchaînement de toutes les parties en un 
tout qui parle aux yeux, à l’imagination et 
à l’âme. Enfin, après avoir analysé les pro- 
priétés particulières du contour, du modelé 
et des couleurs, nous avons reconnu que les 
proportions relatives des parties au tout 
d’un corps, étant ce qui contribue le plus 
puissamment et le plus sûrement à le faire 
reconnaître et à le caractériser, il fallait 
pour inventer un individu complet et con- 
séquent, pour idéaliser un personnage en- 
fin, rapporter tout le travail que T on doit 
faire au choix de ses proportions. 

* 

§ VII. ■*- Du beau , du laid , conclusion. 

La connaissance des proportions en géné- 
ral, et de celles du corps humain en particu- 
lier , est donc l’objet d’une recherche dont 
nous avons démontré l’importance. 

Dans ce travail difficile on pourra s’ai- 
der des écrits qui ont été laissés, sur cette 
matière, par Léonard de Vinci, Albert Du- 
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rer, Àudran et Poussin. Cependant on doit 
le redire , quelque imposans que soient les 
noms de ces artistes habiles, on aurait tort de 
se livrer aveuglément à-leurs savantes con- 
jectures. Le principal but d’utilité qu’aient 
leurs travaux sur ce sujet, est de mettre ce- 
lui' qui l’étudie sur la voie pour chercher par 
lui-même à trouver des proportions plus par- 
faites encore. Le succès de ce genre de re- 
cherches dépend donc de la délicatesse de r 
l’œil, de la sagacité du jugement, et, par- 
dessus tout, d’une certaine faculté qui saisit 
l’hariponie des extrêmes, et qui n’est le par- 
tage que d’un petit nombre d’intelligences. 

* .11 ne sera pas inutile non plua de passer 
en revue toutes les olrservations qui ont été 
faites par Porta, Lebrun et Lavater, sur la 
physionomie de l’homme et des animaux. 
Sans attacher trop d’importance à ces sys- 
* ternes ,.plus ingénieux que solides, il faudra 
cependant les connaître, ne fùt-ce que pour 
savoir en quoi ils sont fautifs. D’ailleurs les 
>> remarques Unes et nombreuses quejee genre 
d’étude porte à faire sur la disposition, la 
courbure et les proportions des os de la face 
de l’homme et des animaux, ne peuvent être 
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cpi avantageuses à l’artiste qui veut dessiner, 
ombrer, colorier, composer et idéaliser, en 

appuyant ses travaux sur des connaissances 
Solides. 

Au commencement de ce traité nous 
avons avancé «* que le véritable but de la 
peinture est de faire naître une espèce de 
plaisir qui résulte de la contemplation de 
ce qui est beau, et que l’imitation qui a sim- 
plement le 'vrai pour objet, est la puissance 

au moyen de laquelle on produit ce pl ai-* 
sir. » r 

L'exposé méthodique des connaissances 
que doit acquérir un peintre, a dû prouver 
que, par l’analyse graduée des vérités par- 
tielles, on est inévitablement conduit à les 
réunir en une seule qui les comprend tou- 
tes. Ainsi la connaissance des proportions ou 
de Y harmonie des extrêmes , est la vérité to- * 
taje vers laquelle tendent les nombreuses 
recherches d’un véritable artiste. Ce n’est • 
donc que quand il a exploré le domaine du 
'vrai qu’il peut passer dans celui du Jbeau. 

Si. nous savions quelque chose de neuf et 
surtout de précis sur ce qui constitue essen- 
tiellement le beau, nous nous empresserions- 
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dç le dire ici. Mais il en est de cette qualité 
abstraite éomtne de beaucoup d’autres dont 
on a la conscience, et que Ion ne saurait 
démontrer. Le beau est pour un peintre ce 
que la perfection spirituelle est pour un 
saint; un but qui recule à mesure que l’on 
s’en approche davantage, mais vers lequel 
on est sans cesse 'entraîné. • 

A défaut d’une définition du beau, et, par 
conséquent, du laid, nous essaierons de dé- 
terminer les intermédiaires palpables et sen- 
sibles qui séparent ces deux extrêmes, et de 
faire sentir que la connaissance plus ou 
moins exacte que l’on peut en prendre, est le 
seul point de départ fixe d’où l’on puisse 
s’élancer dans l’étude du beau. 

Lorsque nôus dirigeons notre regard sur 
uri objet, nous en saisissons d’autant mieux 
* Vidage , qu’elle se présente plus directe- 
ment devant nous, et que ses dimensions 
sont plus en rapport avec l’organe de notre 
vue; mais à mesure que la grandeur de 1 1 - 
mage s’accroît, que ses proportions ke sub- 
divisent, notre œil est . forcé d’augmepter 
ses oscillations pour comprendre dans le 
cercle de vision, devenu trop vaste, toute 


Digitized by Google 



DU BEAU j DU LAID,' CONCLUSION. IQ7 

l’étendue de cette image, et mesurer par la 
comparaison les divisions qu’elle renferme. 

Quoique infiniment plus ét.endue, notre 
intelligence est cependant comme notre 
vue, bornée. Sa sphère, tout immense qu’on 
la suppose, n’a, comme notre œil, qu’un an- 
gle déterminé sous lequel elle puisse com- 
prendre, et quand ce qu’elle cherche à sai- 
sir s’écarte trop du rayon direct de la vision 
intellectuelle, si l’on peut dire ainsi, l’esprit 
oscille et faillit comme l’œil, en multipliant 
les efforts pour saisir des rapports trop éloi- 
gnés. 

De ces dispositions naturelles à l’homme 
et de la place qu’il occupe eu ce monde , 
relativement à tous les objets dont il est en- 
touré, il résulte que, dans l’ordre intellectuel 
comme dans l’ordre physique, il y a entre 
les myopes et les presbytes' une quantité 
immense d’intelligences et de visions moyen- 
nes, dont le consentement unanime pro- 
duit ce que l’on appelle le sens commun. 

• Tout part de là. C’est le mètre qiii sert à 
mesurer tout, et quiconque, depuis l’artiste 
le plus vulgaire jusqu’au génie le plus élevé , ~ 
ne prend pas ce mètre pour point de départ^ 
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n’arrivera qu’à des calculs et à ‘des résultats 
erronés; 

Dans ce traité, où l’on s’est efforcé de con- 

\ 

dirire ledectéur devant tous les accidens du 
vrai pour lui faire reconnaître que U har- 
monie, les proportions soüt le premier degré . 
du beau , comme le désordre est l’élément 
générateur du laid, on a cru devoir laisser 
ces deux extrêmes en dehors de ce cercle 
de vision intellectuelle, qui, comme on l’a 
dit, est le domaine du sens commun. On s’est 
appliqué à détnontrer ce qui peut être saisi 
par urle raison commune, parce que c’est 
de la solidité de ces premières études que 
dépend la justesse des spéculations ulté- 
rieures du génie. Ainsi à. partir du contour 
le plus simple, depuis la silhouette enfin, 
jusqu’au choix des proportions les plus con- 
venables et les plus harmonieuses, on a 
passé en revue les moyens d’étudier les for- 
mes modifiées par le mouvement, le geste, 
la pondération , la lumière, la couleur, et 
enfin les proportions. Tout ce système de 
connaissances qui ressortit essentiellement 
du sens commun, comprend les rapports qui 
engendrent la beauté visible et les degrés 
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successifs qui peuvent y conduire. Ce n’est 
donc pas, nous le répétons, l’essence. du beau 
que nous prétendons faire connaître ici, 
mais les élémens matériels , visibles , palpa- 
bles, dont la combinaison bien proportionnée 
tend à le produire. En faisant du beau et du 
laid les deux extrémités excluses de l’en- 
semble de nos recherches, nous avons voulu 
diriger l’attention du jeune artiste, quels que 
soient d’ailleurs son goût dominant ètl’éten- 
due de son intelligence, sur les objets d’étude 
qu’il est indispensable pour tous de con- 
naître, et sans lesquels on ne saurait arri- 
ver «à rien de grand, ni même de passable. 
Ainsi, nous espérons avoir démontré qu’a- 
vant de se livrer aux caprices d’une imagi- 
nation fantasque , ou de s’élever jusqu’aux 
spéculations d’un ordre d’idées vraiment 
sublimes; ou que soit que l’on veuille pro- 
duire du laid ou du beau ; ou qu’enfîn l’on 
désire seulement se maintenir dans la sphère 
de la simple vérité; dans tous les cas, il 
faut commencer par apprendre et bien con- 
naître ce que le sens commun peut saisir, 
et ce que la raison démontre. Telle est la 
marche tracée et suivie dans tous les temps , 


\ 


b Digitized by Google 


1 * 


200 DE LA COMPOSITION. 

chez tous les peuples civilisés, par les artistes 
fameux., dont les travaux ont été durables. 

Cette marche si simple a cela d’ avanta- 
geux , surtout , qu’elle protège également le 
dévelopement des dispositions si différentes 
et si inégales de tous ceux qui se présentent 
pour, parcourir la carrière des arts. En ex- 
plorant d’abord le domaine mesurable du 
vrai, chacun, sans contrarier son goût et en 
consultant les forces de son intelligence, 
peut de ce point fixe s’élancer en connais- 
sance de cause et avec quelque certitude 
dans les abstractions de la beauté , ou dans 
les combinaisons du comique , du ridicule , 
du bizarre , et même du laid. Alors la con- 
naissance que l’on a acquise du vrai, sert 
toujours de boussole pour apprécier de com- 
bien de degrés on en a dévié, et à quel 
éloignement on s’en trouve. Car, on ne sau- 
rait trop le répéter, celui-là mérite vraiment 
le nom d’artiste, qu|,ft la conscience de ce 
qu’il fait, et de l’impression qu’il doit pro- 
duire. Que cette disposition soit le résultat 
d’une théorie produite par la réflexion, ou 
due à l’instinct- seulement , il importe peu ; 
mais innée ou acquise, il faut qu’elle se trouve 
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dans l’homme pour qu’il devienne artiste. 

Dans ce traité de peinture on a suivi la 
marche, et l’on a souvent reproduit les idées 
tracées dans celui de Léonard de Vinci. 
N’eussions-nous fait par cet écrit qu’engager 
les artistes à relire les ouvrages de ce grand 
homme , nous croirions avoir atteint un but 
louable. Mais ce qui porte le titre de Traité de 
Peinture de Léonard de Vinci est un recueil 
de réflexions précieuses que cet artiste avait * 
faites sur la nature, en travaillant. Il se pro- 
posait de le coordonner avec des traités par- 
ticuliers sur la perspective, l’anatomie, la 
lumière , etc. La mort l’empêcha de mettre 
fin à cette grande entreprise, et des causes 
particulières nous pnt privés de plusieurs 
manuscrits qui faisaient partie de ce travail. 

En recueillant les matériaux épars qui se 
trouvent dans ce livre, on a essayé d’en 
composer un traité à l’aide duquel oii 
pourra diriger méthodiquement le cours des 
études indispensables que tout peintre doit 
faire. 

Dominé par cette opinion, qui a été com- 
mune à tous les observateurs de la nature, 

que la connaissance de l'homme est 4a science 
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centrale, d’où s’épanouissent et où Tiennent 
rentrer tontes les autres , nous y ayons rat- 
taché tous les genres d’études. En cela nous 
avons suivi particulièrement la grande idée 
de Léonard de Vinci, qui, dans tout le cours 
de son traité, ne cesse de répéter qu’un 
peintre doit être universel , et que la mé- 
thode qu’il enseigne tend à rendre le peintre 
^universel , ce qui veut dire, apte à imiter, à 
* représenter indifféremment tous les objets 
visibles , sauf à obéir dans l’occasion à l’ins- 
tinct , aû goût , et à la portée d’intelligence 
que chaque homme a çeçus de la nature. 
On ne trouve donc point, dans son livre des 
recettes pour peindre un arbre, une maison, 
un cheval , ou tout autre objet en particu- 
lier. Il enseigne en général l’art de copier les 
apparences, de comparer les apparences 
avec les formes réelles, de suivre l’enchaîne^ 
ftient qu’elles ont entre elles , de. constater 
l’effet que produisent leurs proportions har- 
moniques. Comme de tous les objets que les 
peintres se proposent d’imiter 0 l’homme est 
Ù la fois le plus Compliqué et ce qu’il peut le 
mieux connaître, c’est sur lesformes visibles 
de cet être, c’est sur les mouvemens et pay 
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suite sur les sentimens de l’homme, que 
Léonard a fait l’application de tous les prin- 
cipes qu’il a établis. Il suit de cette manière 
d’enseigner que l’artiste qui sait copier, et 
qui , après avoir étudié toutes les parties qui 
constituent l’homme , aura la fantaisie d’i- 
miter un arbre ou une plante, jugera par 
analogie qu’il faut observer en particulier 
le tronc d’un chêne , ou la -tige d’une fleur, 
comme il étudie les os et les muscles d’un 
homme ou d’un animal; il sentira que la dé- 
gradation de la lumière et la théorie des 
couleurs s’appliquent indifféremment à tous 
les corps, quelles que soient leurs formes par- 
ticulières , et qu’ enfin , quand on a abordé 
toutes les grandes difficultés qui se ratta- 
chent à l’étude des formes, des mouvemens, 
et môme de la vie de l’ homme, on n’en ren- 
contre plus que de bien moindres, en s'oc- 
cupant de la nature végétante ou morte. 

Léonard de Vinci, comme tous les grands 
artistes de son pays, jusqu’au seizième siècle, 
n’a donc eu aucunement l’idée de diviser 
l’art de la peinture en plusieurs genres. Per- 
suadé qu’il était, que rien n’est plus inutile 
et ordinairement plus dangereux, que de 
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vouloir former le goût des artistes dans 
tout ce qui tient à l’art d’inventer, il s’est 
borné à leur indiquer les moyens scienti- 
fiques et matériels que l’expérience lui 
avait fait reconnaître bons, pour copiercop- 
rectement d'après nature tous les objets 
<ju’il leur prendrait envie d’imiter. Én aucun 
endroit de son livre il n’indique de s’occu- 
per de tel objet, plütôt que de tel autre. Il 
donne le moyen de rendre l’apparence des 
objets comme un grammairien enseigne la 
syntaxe , comme un musicien développe les 
lois de l’harmonie. Le rhéteur, l’homme qui 
veut apprendre à son élève l’art de sentir et 
de penser, ne paraît jamais. Aussi les prin- 
cipes du livre de Léonard de Vinci sont-ils 
également applicables à des travaux de la 
nature de ceux de Raphaël et de Michel 
Ange, comme aux bambochades d’un pein- 
tre flamand ou hollandais. 

Cette.manière de faire, un traité de pein- 
ture nous à paru la meilleure ; nous l’avons 
adoptée. Le lecteur jugera si nous l’avons 
bien suivie. # 
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DES PEINTRES LES PLUS CÉLÈBRES, 

TANT ANCIENS QUE MODERNES (l). 


École grecque. 

CLÉANTHE de Corinthe, 900 ( av. J.-C. ). 
Péintre monochrome. 

CIMON de Cléone,8oo (av, J.-C.). Il fait 
des profils distincts. 

BULARQUE, 754 ( av. J.-C. ). Le premier 
peintre polychrome. 

PANŒNUS, frère de Phidias, 443 (a v. J.-C.). 
Peint la bataille de Marathon, au Pœcile. 
POLYGNOTE de Thase, 436 (av. J.-C.). 
PHRYLLUS,P AÜSON, DENIS, de Colophon. 
NICANOR'de Paros, ARCESILAUS, etc., 
vers 4 1 a (av. J.-C.). ' • » 

PARRHASIUS d’Éphèse, 412 (av. J.-C:). 
Émule de Zeuxis. 

ZEUXIS d’Héraclée , 4 00 ( av. J.-C.). L’un 
deS plus célèbres peintres de l’école grecque. 
PAMPHILE de Macédoine, 36 o ( av. J.-C.). 

Maître d’Apelle. 

* 

(1) Le grand nombre dei Peintres que nom ne poivrions 
nous dispenser de citer,' nous a fait penser qu’il serait plus 
utile de les ranger par écolesque par ordre alphabétique. 
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PROTOGÈNE de Rhodes, 356 ( av* J.-C. ) 4 
Rival d’Apelle. 

APELLE de Cos, 33 1 ( av. J. - C.). Le plus 
grand peintre de i'antiqnité. 

Peintres romains. 

FABIUS, snrnommé Pictor à cause du ta- 
lent qu’il avait pour peindre, 3o4 (av. J.-C.). 
Ses peintures existaient encore au temps de 
Claude, 3/, 8 ans environ après leur exéoutioù. 

TURPILIUS, chevalier romain. 

ANTISTIUS LABEO, préteur, puis pro- 
consul de la Gaule Narbonnaise, vers 98 de 
notre ère. Il ne faisait que de petits tableaux. 

Nota. Il n’y a que ces trois Romains de con- 
dition libre qui aient exercé la peinture. 

% 

ÉCOLES ITALIENNES. 

* 

» ‘ 

École florentine. 

1 

UIMABUÈ, flor., né en 1 24 °» mort en 1 3oo. 

GIOTTO, flor., 1276 - i336. " 

TADDËO GADDI, élève de Giotto, i3oo- 
i352. _ 

MASACCIO, toscan, i4oj-i443. 

BEATO GIOVANNI ANGELICO, i 38 7 - 
1455. Peintre et l*un des miniateurs les plus cé- 
lèbres de l’Italie. 
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ANTONELLÔ DA MESSIN A, 1447-1496. 
Ce fat lai qui apporta le secret de la peinture 
à l’haile en Italie. 

GHIRLANDAIO ( Dominico), flor,, i 45 i- 
1495. Michel Ange a travaillé à son école. 

SIGNORELLI (Luca), 1440- 1 5a r. Il a 
peint à Orvietto un jugement dernier qui passe 
pour .avoir inspiré quelques idées à Michel- 
Ange lorsqu’il traita le même sujet. 

LEONARDO DA VINCI, i45a-i5i9. 
L’un des plus beaux et des plus vastes génies 
qui honorent l’Italie. 

MICHELANGIOLO BONARRUOTI, flor., 
1474, 1 563. Sculpteur, peintre, architecte, et 
poète du premier ordre. 

DANIELE DI VOLTERRA (Richiarelli), 
mort en 1 566. Le meilleur imitateur de Michel- 
Ange. 

FRA BARTOLOMEO DA S. MARCO , tosc,, 
1469-1517. 

ANDREA DEL SARTO, flor., *488- i53o. 
Excellent peintre. 

PONTORMO, flpr., 1493-1 556. 

PIETRO DA CORTONE, 1596-1669. 

ROMANELLI, 1617-1662. 

r ' 

Ecole romaine. 

# * • # 

PERUGINO (Pietro Vanucci), i446-r5a4. 
Très-habile peintre et maître de Raphaël. 
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RAPHAËL (Sanzio Raffaello di Urbino), 

1 48 3- 1 520, le plus grand peintre de toutes les 
écoles modernes. 11 a fait un grand nombre 
d’élèves, dont voici les plus fameux : 

JULES ROMAIN ( Giulio Pippi), 1492-, 

i546 ; 

PRIMATICE, 1490-1570; 

IL F ATTORE ( J. F. Penni ), mort en 1 5 2 8 ; 

PERI NO DEL Y AG A, i5oo-r54 7 ; 

JEAN D’UDINE, T494-1489 ; 

POLIDORO DE CARAT AG GIO CALDA- 
RA, mort en 1 543 ; 

BARROCCIO (Frederico), 1528-1612 ; 

SACCHI (Andrea), 1599-1661; 

MARATTA (Carlo), iÔ25-i 7 r3. 

École 'vénitienne. 

BELLIN (Gentil), vén., i4ai-i5oi. 

BELLIN ( Jean ), son frère, i4aa-i5i2. Ces 
deux peintres sont les fondateurs de l’école vé- 
nitienne. 

TITIEN (TTTIANO TECELLI), i 477 -i 576, 
l’un des plus grands peintres des temps moder- 
nes. Il a excellé surtout dans le coloris. 

GIORGIONE, 1 478- 1 5i 1, très-habile peintre 
coloriste. 

SEBASTLANO DEL PIOMBO, U85*i54 7 . 
Elève de Giorgione et dè Michel-Ange. ‘ 

BORDONE, ( Paris ) 1 5oo-i 570. j 

* 
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BASSÀN père et fils, de i5io*i59I. 

TINTORET (. Robusti ), 1 5 1 2- 1 5 g Fort ha- 
bile coloriste. 

PAUL VERONËSE (Caliari), i53o-r588. Le 
meilleur coloriste italien après Titien et Gior- 
gione, 

PALME (le jeune 1 ), j 544-1628. 

PALME (le vieux), 1548-1596. 

Ecole lombarde. 

9 

. % 

• MANTEGNA ANDREA de Padoue, <i43o- • 
1 5o6. On dit qu’il donna les premières leçons 
de peinture ai#Corrége. 

CORREGK (Antonio-Allegri, dit Corregiô), 

1 494-1534. Très-habile dans l’art de la per- 
spective et réputé le premier peintre pour l’en- 
tente du clair-obscur et l’art de se servir du 
pinceau. 

PARMESAN ( François Mazzuoli, dit |e ), 

1 5o4-i 54o. 

CARRACHE (Louis), 1 5£5- 1 G 1 8. 

CARRACHE (Augustin), cousin du précé- 
dent, r558-i6o5. 

CARRACHE (Annibal), * i56o- 1609. Ces 
trois peintres, dont le dernier est le plus célè- 
bre, ont fondé une académie à Bologne, dont les 
traditions servent encore de règle à toutes celles 
du même genre qui sont établies en Europe. 

SCHIDONE (Barth ), i56o 1616. 

PEÏJNTURE. l4 
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MICHEL-ANGE DE CARRAVAGE, \ 56 g- 
1609. 

GUIDO-RENI (le Guide), i5>7 5*i642r L’un 
des plus habiles élèves du Carrache. 

ALBANÎ (François), 1578-1660. 

LANFRANCO (Jean), 1581-1647. 

DOMINIQUIN ( Dopamichino - Zampieri ), 
1581-1641. On l’appelait le Boeuf dans 
l’atelier des Carraches , à cause de la peine et 
de la lenteur avec laquelle il travaillait. Le Do- 
miniqnin est un des plus grands peintres de 
l’Italie. 

GUERCINO(le Guerchin, J # -F. Barbiéri da 
Cento), 1597-16671 

MOLA. (Pierre), 1671-1666, # 

CIGNANI (Charles), 1628-1719. 

Ecole allemande. 

GUILLAUME (Willem Meister), Cologne, 
i38o-i4i°» Fondateur de l’écol*allemande. 

VAN-EYCK (Jean), de Bruges , 1420-1477* 
Il passe pour l’inventeur de la peinture à 
l’huile. ‘ 

1IEMLING (Jean), 1460-1487. 

VAN-GOES (Hugo), 1480. 

VAN-MECKENEM, 1466. 

WOŸILGEMUÏH (Michel). 

SCHOEN (Martin). 


DE LA. PEINTURE. 311 

LUCA de Leyde ou de Hollande, *494- 
i5 35. 

DURER (Albert), Nuremberg, 1471-1528. 
M ABUSE (Jean), 1480-1 56a. 
GRUNEWALD (Mathieu), vers i5o5.- 
SCHOOREL (Jean), U95 -i 56 2 . 
VAN-ORLEY (Bernard), mort en i55o. 
SWARTZ (Jean)j vers i 52 5. 

PATENIER (Joach.), vers i535. 

- MELEM (Jean); Cologne, vers x53o. 
BRUYN (Barth. de), vers i535. 

COXEIE (Michel), 1495-1592. 

HOLBEIN (Hans) , Bâle, 1498-1 554. 
HEMSKERCK, 1498-1574. 

CALCAR (Jean), mort vers 1546. 1 
. ESHAIMER (Adam), Francfort, 1574-1620. 
NETSCHER (Gaspard), Prague, i636-i684- 

la 

ÉCOLES SECONDAIRES. 

Ecole espagnole . . 

• 

RINÇON (Antoine de), castillan, i446-i5oo„ 
Il fut employé par le roi don Ferdinand. Cet 
artiste est le premier qui, en Espagne, ait traité 
l'art pour le tirer de son enfance. 

NAVARETTE (J.-Fern.-Ximénès de), élève 
du Titien, x 532-15,78. Il était muet. 

MORALES, surnommé le Divin , parce qu'il 
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n’a .peint, dans le cours de sa vie, qne des sujets 
saints, i5og-i586. 

VARQAS (Louis de), i52 8-i5go. 

CESPEDES (Paul de), Cordouan, i538-i6o8. 
Il a fait beaucoup d’élèves. 

CAXES (Eugène), 1577-1642. - 
CASTILLO (Juau del), de Séville, i586- 
1640. Il a été le maître de Murillo. 

TRISTAN (Louis), de Tolède, i5g7-i64g. 
PAGHECO (François), i588-i654. Il fut 
peintre, poète et historien. Valasquez de Silva 
fut son élève. 

RIBERA (Joseph), Valence, i58g-.i656. 

VALÂSQUES DE SILVA (don Diégol, né à 

Séville en i5g4, mort à Madrid en 1660. Il 

fat successivement élève de Rodriguez de Silva, 

de François Herrera et de François Pacheco. Il 
• # 

fut comblé de faveurs par Philippe IV. Valas- 
quez est un. des plus habiles Coloristes qu’il y 
ait eu. 

PEREDA (Antoine), Valladolid, i5gg-i66g. 
PAREJA (Jean de), esclave du fameux Va- 
lasquez de Silva, chez lequel il apprit la pein- 
ture à son insu. 

CANO (Alexis), Grenade, 1600-1676. 
CARRENO (douJuan), asturien, 1614-1685. 
MURILLO ( Barthélemi - Etienne ), Séville , 
i6i 3- i685. L’un des plus célèbres peintres 
espagnols. 


Digitized by Google 



DE LA PEINTURE 


?i3 

Ecole française. 

COUSIN (Jean), né «à Soncy, près de Sens, 
dans le seizième siècle. Habile dans le dessin. 

FREMINET (Martin), Paris, 1567-1619. Il 
a peint à Fontainebleau. 

VOUET (Simon), Paris, 1582-1641. Il fut 
le chef d’une école d’où sortirent Lesueur, Le- 
brun, Mignard, Ûufresnoy, etc. 

POUSSIN (Nicolas), aux Andelys, ïâp/j- 
16 65. L’un des peintres dont le génie a été le 
plus mâle et le plus étendu. 

DUCHET, dit le Guaspre , 16 1 3-167*5. Très- 
habile paysagiste ; parent et ami de Poussin. 

STELLA (Jacques), Lyon, 1596-1647. 

BLANCHARD (Jacques), Paris, 1600-1 638 . 

BOURDON (Sébastiën), i6i5-i66a. Pein- 
tre d’histoire et habile paysagiste. 

LORRAIN (Claude Gelée), dit le Lorrain , 
1600 -1682. ‘Le plus excellent peintre de pay- 
sage de toutes les écoles. 

* VALENTIN, né en Brie, 1600- i 632. Excel- 
lent praticien. 

CHAMPAGNE (Philippe de), Bruxelles, 1602- 
1674^ Cet habile praticien à toujours travaillé 
en France. • * 

HIRE (Laurent de la); Paris, 1 606-1 65 ( 5 . Il 
a peint l’histoire et le paysage. *• 

BRUN (Charles le), Paris, 1618-1690, ttès- 
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habiter peintre. Il a excellé surtout dans l’art de 
la composition. 

COYpEL (Noël), Paris, 1629-1717. 

FOREST (Jean), Paris , i 636 - 1707. Paysa- 
giste. 

FOSSE (Ch. de la), Paris, 1640-1716. 

JOUVENETj Rouen, 1644*1717. 

PARROCEL (Joseph), Provence, 1648-1704, 
peintre de batailles. ■ 

BOIÏLLONGNE ( Bon), 1649-1717. Louis 
BOULLONGNE, son frère, 1654-1733. Tous 
deux nés à Paris. 

SANTERRE (J.-B.), Pontoise, 1651-1717. 

LARGILL1ÈRE ( Nicol. de) , Paris, i656- 
1746. 

COYPEL (Antoine), 166 1-1 722. ' * 

DESPORTES (Fr.), Champagne, 1 66 1-1 743. 

R.IGAUD (Hyacinthe), Perpignan, i 663 - 
1743. Bon peintre de portrait. 

TROY ( J -J. de), Montpellier, 1676-1752. 

RAOÜX (Jean), Montpellier, 17 77-1 734. 

VANLOO (J.-B.), Aix, 1684-1745. Carlo 
Vanloo est son fils. 

WATTEAU (Antoine), Valenciennes, 1684- 
*721. Bon coloriste, inventeur d’un genre 
gracieux et bizarre tout à la fois. 

MOINE (Fr. le), Paris, 1688-1737. Pein- 
tre à fracas. Il a peint le plafond du salon d’Her- 
cule à Versailles. 
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VIEN (Joseph-Marie), Montpellier, 1716- 
1 809. Il a été le maître de David. 

DAVID (Louis?) , Paris, 1748-1825. Très- 
habile dessinateur. 11 a ramené en Franck le goût 
des études sévères dans tous «les arts d’imita- 
tion. • ' 

DROUAIS (Germain), Paris, 1763-1788. 
Elève de David, rnoft à la fleur de l’âge. 

PRUDHON^Pierre-Paul), Cluny, i 7 63-i8*3. 
Coloriste et compositeur très- agréable. 

GIRODET DE ÏRIGZON, Montargis, 1767- 
1826. Dessinateur savant, élève de David 
BOUCHER (François), Paris, 1704-1770. - 

VERNET (Joseph), Avignon, 1714-1789. 
Excellent peintre de marine. 

LANTARA (Simon-Mathurin), 1758-1778. 
Paysagiste dont les dessins sont surtout es- 
timés. 

VALENCIENNES ( Pierre-Henri), Toulouse, 
1750-1819. Paysagiste. Il a ramené l’école anx 
études- sérieuses. 

. \ 

Ecole Flamande. 

STEENWYCK, i55o-i6o3. 

BR1L (Panl), Anvers, i55o-iÔ22. 
POURBUS (Fr.), 1 560-1622. * 
RRRUGEL (Jean, dit de Velours ), 157 5- 
1642. . , 

RUBENS (Pierre-Paul), Cologne, 1577-1640. 
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L’un des plus grands peintres qui aient 
existé. 

FOUQUIERÈS (Jacq.), Anvers, i58o-i658. 
KRA*¥ER (Gaspard), Anvers, 1595-1669, 
SNYDERS (Fr.), Anvers, 1587-1657. Excel- 
lent peintre d’animaux. 

JORDAENS (Jacq.,) Anvers, 1594-1678. 
VANDICK (Antoine), Anvers, 1599-1641. 
Excellent peintre de portrait. Elève de Ru- 
bens. . 

BROWER, Ondenarde, 1608-1640. 
TENIERS (David), Anvers, 1610-1659. 
Peintre de genre, excellent coloriste. 

VAN-DER-MEER (Jean), Lille, 1927. Pein- 
tre d’animaux. • * * 

VAN-DER-MEULEN (Ant.-Fr.), Bruxelles, 
1634-1690. Excellent peintre de batailles. 

* 

' Ecole hollandaise. 

% 

OTTO-VOENIUS (Octave -Va n-Veen), Leyde, 
i 556 -i 634 . Il fut le maître de Rubens. * 
POELEMBURG (Corneille), Utreclit, i 586 - 
1660. 

HEEM (J.-David), Anvers, 1604-1674. 
Peintre de nature morte. 

REMBRANT (Van-Ryn), Bords du Rhin, 
1606-1668. Peintre d’une rare habileté pour 
le coloris et le clair-obsquf. Ses compositions 
sont pleines de - vie et d’imagination. * 
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POTTER (Paul), Enehuyseo, 1624-1654. Le 
pins habile peiutre d’animaux. 

VAN-OSTADE (Adrien), Lnbec, i 6 ro-i 685 . 
Il a traité le genre familier et bas avec un 
grand talent. 

DOW (Gérard), Leyde, i 6 i 3 -i 6 .. Elève 
de Rembrant. 

RIJYSDAEL, 1640-1681. Excellent paysa- 
giste. 

LAAR (Pierre de ), Laar, 1613-1675, sur- 
nommé Bamboche. Son genre et ce sobriquet 
ont fait donner le nom de bambochades aux 
peintures de cabaret. 

METZU (Gabriel),- Leyde, i6i5- i 658 . Il 
est remarquable par le coloris et le fini'de ses 
précieux tableaux. 

WOUWERMANS (Philippe), Harlem, ÏÔ20- 
1668. Bon paysagiste et peintre de chevaux. 

BERGHEM (Nicolas), Amsterdam, 1624- 
i 683 . Bon paysagiste. 

MIERIS (Fr.) Leyde, i 63 5 - 1681. Elève 
de Gérard Dow. Il a travaillé dans le même 
genre. 

"V AN-DEL-VELDE ( Adrien ), Amsterdam, 
1639-1672. Paysagiste. 

SCALKEN (Godefroy), Dordrecht, 1643- 
1706. Portraits en petit. . 

VAN-DER-WERFF (Adrien), Rotterdam, 
-1659-1727. 
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VAN-HTJYSUM (Jean), Amsterdam, 1682- 
1749 - 

Ecole anglaise. 

La plupart des artistes qui ont exercé la 
peinture en Angleterre, étaient étrangers k ce 
pays. Hans Holbein, Rubens et Vandyck, sont 
ceux qui ont le plus contribué à faire avanta- 
geusement connaître cet art. Parmi les artistes 
anglais morts, voici les noms des plus fameux : 

HOGARTH (William), Londres, 1697-1764. 
Peintre satirique, comique, plein de verve 
et de talent. 

GAINSBOROUGH (Thomas), mort en 17 88. 
Paysagiste et bon peintre de portrait. 

REYNOLDS (Josué), Devonshire, 1723- 
1792. Très-habile peintre de portraits, colo- 
riste. 

WEST, i 8 o 3 . Peintre d’histoire, habile dans 
l’art de la composition. 

WILSON (Richard), 1714-1782. Bon paysa- 
giste. 
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1>ES PRINCIPAUX OUVRAGES HISTORIQUES, 
TECHNIQUES ET CRITIQUES ECRITS SUR CET 
ART (l). 



JUNIUS FRANCISCUS.De Pictura 'vetenun. 
Rotterdam, i 5 g 4 , i vol. in-fol. — Ouvrage pré- 
cieux, surtout par les catalogues alphabétiques 
qui forment le second volume. L'auteur y a re- 
cueilli savamment tous les passages des auteurs 
grecs et latins qui peuvent jeter de la luitiière 
sur l’art et les peintres de l’antiquité. Le Pous- 
sin faisait le plus grand cas de ce livre. 

THEOPHILUS, monachus. Deomni scientia 
artis pingendi. — Le premier ouvrage où il soit 
question de la peinture à l’huile. 

CENNINO CENNINI. Traité de peinture à 
fresque. Roma, 1821, in-8<>. — Oavrage for^ cu- 
ti) Le nombre des écrit* qui ont trait à la peinture est pro- 
digieux. Ceux qui voudraient plus de détails pourront consulter 
le Catalogue qu’en a donné Lai « à Ja fin du sixième volume de 
son llittôtre de la peinture en halte. 
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rieux. Il est écrit en très-ancien italien, et n’a 

point été traduit en français. 

LIONARDO DA VINCI. Traité de peinture. 
Paris, i 65 r,in-fol. — Le meilleur ouvrage sur 
cette matière. Il a été traduit plusieurs fois. 

ALBERT DURER. De Syme tria part iumku- 
manorum corporum ( des proportions du corps 
humain). Paris, i557,in-fol. — Cet ouvrage, ori- 
ginairement écrit en allemand, n’a jamais été 
traduit en français. 

VASARI. Fte^ desjplus exceîïens peintres , 
sculpteurs et architectes jusqu’au milieu du sei- 
zième siècle. Milan, 1807, 16 volumes in-8°. — 
Ouvrage très-curieux, dont les erreurs ont été 
rectifiées par des notes dans toutes les éditions 
de ce livre, données depuis cinquante ans. Va- 
sari est le Plutarque des peintres, avec cet avan- 
tage, qu’il a été le comtemporain d’une lionne 
partie de s artistes dont il s’est fait l’historien. Va- 
sari était peintre lui-même de l’école de Florence. 

LOMAZZO-PAOLO. Traité de T art de la 
peinture. — Idée du temple de la peinture . 
Milan, i 5 * 85 ,in- 4 °. — Si la lecture de ces deux 
ouvrages est curieuse, elle n’est pas indispen- 
sable. 

LETTERE PITTORICHE, etc , etc. Recueil 
de lettres relatives à la peinture y écrites pat les 
peintres etleshommes célèbres delTtalie. — L’un 
des ouvrages les plus intéressans pour acquérir 
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la connaissance d’ane foule de détails relatifs à 
l’art et aux artistes des quinzième, seizième et 
dix -septième siècles. Ce livre n’est pas traduit 
en français. 

CONDIVI (Ascanio). Vitadi Michel- Angiolo 
Bonaruotti. Pisa , i8a3, x vol. in-8°. — Condivi, 
élève de Michel-Ange, a écrit sa vie ; c’est une 
apologie, livre extrêmement curieux, même 
sous le rapport de l’art. Il n’est pas traduit en 
français. * . - ' , \. 

DOLCE LODOVICO ^ Dialogo délia Pâtura 
(Dialogue sur la peinture), Florence, avec la tra- 
duction, t735, in-8°. 

R'IDOLFI ( Carlo). Le Maraviglie , etc. Les 
merveilles de l’art , ou la vie des illustres pein- 
tres vénitiens. Venise, 1648, 2 vol. in-4 0 . * 

MALVASIA (César). Felsina pittrice. Bolo- 
gne, 1678, 2 vol. in*4°- — Livre dans lequel on 
trouve l’histoire des peiutres bolonais. 

LANZI (Luigi). Storia pittorica délia Itcdia. 
Histoire de la peinture en Italie depuis la re- 
naissance des beaux-arts jusqu’à la lin du dix- 
huitième siècle. Florence, 1822, 6 vol. in- 8 u — 
Excellent ouvrage dont on a donné une traduc- 
tion en français. 

EOISSERËE et J. BERTRAM. Collectioti 
de . dessins lithographiés .d’après les anciens 
maîtres allemands, dont il a déjà paru 18 li- 
vraisons à Cologne.— -M. de Boisserée fait espé- 
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rer gu’il joindra bientôt à ces intéressantes li- 
thographies, une Histoire de fart de la peinture 
en Allemagne, depuis le treizième siècle josqu’an 
seizième. 

PALOMINO-YELASCO (D. Antonio). Traité 
complet de peinture. Madrid, 171 5 , 2 vol. in-f. 
— L’auteur y a joint la vie des peintres et sculp- 
teurs célèbres espagnols. Cét ouvrage est cu- 
rieux, surtout dans sa dernière partie, dont ou 
a donné une traduction ed français. 

CUMBERLAND (Richard). Anecdotes sur 
les plus célèbres peintres espagnols. — Cet ou- 
vrage, écrit en anglais, est extrait du précé- 
dent. 

CEAN-BERMUDEZ (Jnan-Aug-). Dicciona- 
rio historico de los mas ilustres, elc. Dictionnaire 
des plus illustres professeurs des beaux-arts en 
Espagne, publié par l’académie royale de Saint- 
Fernand. Madrid, 1800. — Cet ouvrage, non 
traduit en français, passe ponr très-bon. 

FÉLIBIEN (J.-F.). Entretiens sur les vies et 
les ouvrages des plus excellens peintres anciens 
et modernes. Paris, i 685 , 3 vol. in- 4 °- — Ou- 
vrage fait en conscience, mais trop prolixe. On 
y trouve des détails curieux sur le Poussin, avec 
lequel Fébbien était lié d’amitié. v 

PILES (Roger de), Idée du peintre parfait. 
— Tous les conseils donnés dans ce livre sont 
fort bons. 
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MARIETTE. Lettres sur la peinture et notes 
sur la vie de M icheUA nge, par Condivi. 

AUDRAN. Les plus belles figures antiques 
mesurées, — Cahier avec planches, ouvrage à 
consulter. 

LAIRESSE (Gérard). Le grand Livre des 
peintres. Paris, 1787, 2 vol. in-4 0 . 


MENGS (Antonio Raffaello), peintre et au- 
teur de différens ouvrages sur la peinture , 
publiés sous le titre d 'Opéré diverse. Paris, 
1786, 2 vol. in-4 0 . — Traduit en français. Ce 
livre mérite d’ctre lu. 


LE BRUN (Ch.). Deux cahiers de gravures 
avec texte, l’un sur l’expression des passions 
de l’ime, l’autre sur les proportions de la face 
humaine comparée à celle de certains animaux. 
— Curieux. 

DIDEROT. Essais sur la peinture. Paris, 
an iv, 1 vol. in-8°. — * Ouvrage curieux à con- 
sulter pour connaître le goût du temps auquel 
il a été écrit. 

RUBENS (P. -P.). Ce grand peintre a com- 
posé un Traite des couleurs , dont le manuscrit 
existe encore, à ce que l’on dtoit. Ou ignore ce- 
pendant où il peut être. 

LAVATER. De la physiognomonie . 

HOUBRAKEN. Vies de peintres hollandais , 
1718, 3 vol., Amsterdam. 

W AL PO IÆ (Horace). Anecdotes oj painting, 
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( Anecdotes sur la peinture ). Londres, 1782, 
5 vol. in-12. — Ouvrage non traduit, où l’au- 
tenr donne des renseignemens carieux sar les 
artistes qui ont exercé la peinture en Angle- 
terre, depuis le quatorzième siècle jusqu’au dix- 
huitiême. 

HOGARTH (William). Analyse du beau , 
traduit en français. Paris, 1806, 2 vol. in-8°. 

REYNOLDS (Josué). Discours sur la pein- 
ture , prononcés à l’académie royale de Londres. 
Londres, 1801, 1 vol. — Bon ouvrage. 

RICHARDSON. Traité de la peinture. Lon- 
dres, 1792, 1 vol, iu-40. 

DELAWAY. Anecdotes of painting. 

WINKÈLMAN. Histoire de V art chez les 
anciens . — Le même sujet continué jusqu’au 
moyen Age, par M. d’Agincourt, et jusqu’à nos 
jours, par le ch. Cicognara. — On troùvcra 
dans ces trois grands ouvrages tous les rensei- 
gnemens que l’on peut désirer sur les vicissi- 
tudes de la peinture, depuis le$ Grecs jusqu’à 
nons. 

VALENCIENNES. Traité de 'perspective et 
de fart du paysage , 2c édition. Paris, 1820, in- 
4 °. — Ouvrage remarquable par la solidité des 
principes, la clarté des préceptes et la profonde 
connaissance des secrets de l’art. 

QUATREMÈRE DE QUINCY. — Outre 
son Jupiter Olympien , cet habile critique a pu- 
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blié plusieurs ouvrages où il a développé les 
idées les plus saines sur l’art de la peinture. 

DEPERTHES. Théorie du paysage. Histoire 
de l’art du paysage. Paris, 1822, 2 vol. in-8°. 
— Bons ouvrages. 

STENDALH. Histoire de la peinture en Ita> 
lie. Paris, 1817, 2 vol. — Ouvrage sophistique 
quant au fond , mais plein de remarques iines 
et d’aperçus vrais dans les détails. C’est le 
Koran des peintres dits romantiques. 

BOUTARD. Dictionnaire des arts du dessin. * 
Paris, 1826, 1 vol. in-8°. — Ouvrage fait en 
conscience et où toutes les expressions consa- 
crées par les peintres, ou relatives à l’art qu’ils 
exercent, sont expliquées avec une élégante pré- 
cision. * 

VALIN. L’Art du peintre. Paris, 1 vol. in-8°. 

— Ce livre, qui est à sa dix ou douzième édition 
a pour objet de faire connaître les procédés pra- 
tiques relatifs à l’exécution matérielle de la 
peinture. On y trouve des renseignemens pré- 
cis sur la qualité des couleurs, des huiles, des 
vernis, etc., etc. 


THIBAULT. Application de la Perspective 
linéaire aux arts du dessin. Paris, 1827. Cet 
excellent ouvrage a été publié après la mort de 
l’auteur par son élpve M. Chapuy. 

MÉRIMÉE. De la Peinture à l’huile, ou 
des procédés matériels employés dans cet art, 
PElATUEKè ,5 
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depuis Hubert et Jean Van Eych , jusqu à nos 

fours. Cet ouvrage, qui doit être publié très- 

prochainement, sera nn guide sûr pour tout ce 
qui tient à la pratique de l’art de la peinture à 
l’huile. On y trouvera aussi une théorie des cou- 
leurs dont nous n’avons pu donner qu’un aper- 
çu dans notre ouvrage. 
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ANALYTIQUE 

DES MOTS TECHNIQUES 

DE LA PEINTURE. 

A 

« 

ACADEMIE. — Société d’artistes constituée pour cultiver, 
enseigner et faire fleurir les arts. — L 'Académie royale 
dé peinture et de tculpture de Parie date de l’an 1648.-— 

‘ V Académie de France, à Rome , a été établie en 1666. — On 
donne aussi le nom d' Académie à une figure d’étude dessi- 
née, peinte on modelée. 

ACCIDENT de lumière — Dans une église qui ne reçoit qu’un 
jour donteux, si par une fenêtre il se glisse un rayon de so- 
leil qui détermine sur le mur un point très-lumineux , c’est 
ce que l’on appelle un accident de lumière. Quand le soleil 
se couche au milieu des nuages, cela produit de forts beaux 
accident de lumière. 

AN AMORPHOSE. — Figure informe, mais dont les traits sont 
combinés de manière à ce que, vus d’un point déterminé, 
ils offrent à l’œil une figure régulière. 

ANTIQUE. — On entend par ce mot toute sculpture grecque 
ou romaine. 

AQUARELLE. — Peinture qui s’exécute sur papier blanc, ave* 
des couleurs détrempées avec de l'eau gommée. 

ARABESQUES. — Ornemens dan* le style des Arabes ou des 
Mauves. On donne ce nom à tous les ornemens où l’on ras- 
semble des figures et des plantes fantastiques, bizarres et 
incohérentes. 
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ATELIER. — Local disposé pour exécuter des tableaux de 
différentes grandeurs. Comment il faut éclairer les ateliers 
de peinture, 63. 

B 

BAMBOC.HADE. — Composition pittoresque dans le genre le 
plus bas. 

BEAU, jo 3 . 

BOSSE. — On désigne par ce nom tout outrage de sculpture, 
mais plus particulièrement les statues moulées en plâtre. 

BROSSE. — Espèce de pinceau fait arec des soies de porc, et 
arec lesquelles od peint à l'huile. , 

c 

CALQUE. — Mettre un papier transparent sur un dessin* une 
gravure ou un tableau, et suivre les traits avec un crayon, est 
l'opération de calquer. Le calque est le dessin qui résulte de 
eelte opération. 

CAMAYEU. — Dessin ou peinture d’une seule couleur. 

CARREAUX. — Mettre au carreau. — - Carreaux de réduction. 
— Ce sont des lignes perpendiculaires et transversales que 
l'on trace sur un tableau pour en facilite* la copie ou la ré- 
duction. 

CARICATURE, io 3 . 

CARTON. — Dessiu devant servir de modèle et de patron aux 
tableaux exécutés à fresque, en mosaïque ou en tapisserie. 

CHARGE. Vojf. Cihicatube. 

CHEVALET. — Instrument de bois dont les peintres se ser- 
vent pour placer la toile sur laquelle ils peignent. — On ap- 
pelle tableau de chevalet tous ceux qui peuvent être exécutés 
sur cet instrument. Les plus grands ont six à huit pieds. 

Pt. AIR OBSCUR, 61. — Par ces deux mots réunis, les Italiens 
désignent ce que nous appelons la peinture en grisaille. — 
On dit quelquefois clair de l’obscur , et alors on veut parler 
des reflets, qui, en effet, sont la lumière de l’oinbre. — Or- 
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dinaircment on entend par clair obscur la dégradation de la 
lumière jusqu’à l'ombre, le modelé. Le Ccrrëge passe pour 
le peintre qui a le plus heureusement traité le clair-obscur. 

CLAIRS, 46- 

CLASSIQUE. — Mot latin d’origine, qui signifie 'citoyen de 
première classe. On l’a appliqué aux auteurs du premier 
rang, et enfin à tous les auteurs de l’antiquité. Depuis quel- 
ques années, en France, on désigne par le mot clanique tout 
peintre sans imagination qui fait profession d imiter machi- 
nalement les ouvrages de la statuaire antique ou ceux des 
maîtres du seizième siècle. Ou va même jusqu’à donner ce 
nom à ceux qui exécutent leurs travaux d’après la théorie 
et la pratique des anciens. Enfin on stigmatise particuliè- 
rement de ce nom les imitateurs maladroits du peintre Da- 
vid. On dit l’École classique, par opposition â 1 ’Ecots roman- 
tique. Voy. Romantique. 

COLORER. — COLORIER. — Les artistes mettent une grande 
différence dans l’acception de ces deux mots. CoUrier, c’est 
employer des couleurs bien ou mal i il est synonyme d'enlu- 
miner. Colorer veut dire donner à chaque objet non -seule- 
ment sa couleur propre, mais l’exprimer avec force, avec 
finesse, avec art. — Colorer n’est pas admis par l’Académie. 

COLORIS. • — Effet des couleurs employée#p^ft peintre. 

COLORISTE. — Peintre dont les tableaux se font remarquer 
particulièrement par la beauté du coloris. On dit : Le Ti- 
tien et Rubens sont deux grands coloristes. 

COMPOSITION. — Elle résulte, en peinture, du concours le 
plus complet de toutes les parties de l’art, pour exprimer 
d'une mauière à la fois vraie et belle le sujet que l’ou s’est 
proposé de traiter, i£o. 

CONTOUR. — C’est le trait au moyeu duquel on exprime, 
sur le papier ou sur la toile, le profil des formes d’un objet 
que l’on copie, 4i et loo. ■ — Ligne, too. 

CONTRE-JOUR. — Un dessin, un tableau sont éclairés à contre- 
jour, quand la lumière naturelle qui tombe dessus vient du 
côté opposé àcelui où l’artiste a éclairé sa scène ou son-objet. 
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—On dessine, on peint à contre-jour , quand la main et Tour- 
til avec lequel on travaille portent ombre sur le papier ou 
la toile. — On dit qu’un tableau est à contri-jowr , pour ex- 
primer qu’il est mal exposé au jour. Dans ce sens, contri - 
jour veut dire jour contraire. — Enfin on dessine et l’on 
peint à contre-jour, quand le modèle que l’on copie est direc • 
temont placé entre l’oeil de l’artiste et le jour. 

COPIE. • — COPIER. — COPISTE. — Ces trois mots et ce 
qu’ils expriment d’important relativement à l’art est expli- 
qué page 5 . La copie bien faite d'un chef-d’œuvre fait sup- 
poser dans celui qui l’a exécutée une grande puissance de 
talent. Aussi rien n’est-il si rare qu’une bonne copie. — 
Quand on veut déprécier le mérite d’un ouvrage dont l’au- 
teur est inconnu, on dit communément : c’est une copie. — 
Un peintre mauque-t-il de talent, d’originalité, on le qualifie 
dédaigneusement de copiste. 

COSTUME. — Observer le costume, locution empruntée de la 
langue italienne par les peintres. Costume dans ce sens veut 
dire les usages propres aux temps, aux peuples, aux lieux 
différens, et auxquels l’artiste est obligé de se conformer 
dans la exposition de ses ouvrages. 

COULEUR, ’ft) et 168. — Opaques et transparentes, 77. 

COUP — de brosse , — de pinceau. — Quand la brosse ou le 
pinceau chargés de couleur sont appliqués sur la toile et 
laissent la trace de leur passage, cette trace prend le nom 
de coup de brosse ou de pinceau, selon l’emploi que l’artiste 
a fait de l’un de ces deux outils. Celte manière de peindre 
passe pour une qualité, quand le coup de pinceau est donné 
avec vivacité et justesse,— Peindre au premier coup, c’est 
peindre à cru sur toile eu panneau imprimés, et Sans faire 
d'ébauche préparatoire. La peinture au premier coup, ou 
sans ébauche, favorise singulièrement l’éclat du coloris et la 
conservation des couleurs. Foj. Ébauche. 

CRAYON. — Différentes espèces de crayons et leur usage, 45 . 
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— Autrefois on disait faire un crayon, dans le sens de faire 
un croquis. 

D 

DÉCALQUER.p. 88.-— Lorsque l’on a calqué un dessin ou un 
tableau ( F. Calque ) sur un papier ou sur une gaie ; et que 
l’on veut reporter le calque sur un papier ou une toile, cotte 
opération s’appelle décalquer. 11 y a trois manières de dé- 
calquer: i° en ponçant le trait piqué d’un carton atec du 
charbon pilé, sur un enduit, comme cela se pratique pour 
la fresque, ou sur une toile, quand on veut reporter le trait 
d’une composition que l’on doit exécuter à l’huile ;a° avec 
une gaze brune, sur laquelle on a d’abord calqué avec du 
crayon blanc, et sur laquelle on décalque en repassant sur 
les traits blancs avec du crayon noir, qui s’imprime à travers 
les fils de la gaze ; 3° et enfin avec du papier transparent, eu 
repassant avec une pointe sur les traits calqués, après avoir 
garni le revers du papier transparent d’une poudre de crayon 
qui s’imprime sur l’autre feuille sur laquelle on décalque. 

DÉGRADATION. — De lumière, .p. 5j. — De ton, p. 7a. — 
De couleur, p. 17a. 

DEMI-TEINTE, p. 46. 

DEMI-TON, 86. — On dit d’une figure ou d’un groupe qu’ils 
sont dans le demi-ton , lorsqu’un objet d’une certaine éten- 
due et assez éloigné, comme un nuage, porte dessus une 
ombre légère. 

DESSfNgcometra/. — Il a pour objet de représenter les corps 
solides, considérés sous le rapport de leurs dimensions posi- 
tives et sans avoir égard aux illusions de la perspective et de 
la dégradation de la lumière, 3a. — A proprement parler, 
le destin linéaire et le dessin géométral sont la même chose. 
L’usage cependant a établi une différence. On entend au- 
jourd'hui par destin linéaire le moyen de reproduire d’une 
manière correcte des figures plus ou moins régulières, mais 
présentées gèométralement et abstraction faite de leur épais- 
seur. — Dessin pittoresque , 54.. 
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DESSINER. — DESSINATEUR. — On dit d'un peintre qu’il 
dessine bien, qu’il est bon dessinateur, non-seulemeut quand 
son trait est pur, correct et vrai, mais quand la manière dont 
il dessine prouve qu’il connaît bien les formes, qu’il saisit 
bien les mouvemcns, et qu’il exprime avec force les senli- 
mens de l’âme et la beauté. Dans ce sens, Raphaël est un 
dessinateur incomparable. 

DÉTREMPE, 90. 

DE VANS. — On appelle ainsi les objets qui garnissent et qui 
forment les premiers plans d’un tableau. 

DIORAMA (Composé de deux mots grecs qui signifient voir 
à travers). — On a donné le nom de Diorama à une espèce 
de tableau dont la peinture est en partie opaque et en partie 
transparente, et sur l’ensemble de laquelle on dirige les 
rayons d’une lumière naturelle et directe. L’appareil qui 
sert de cadre à ce genre de tableau est ce qui le distingue 
particulièrement des autres. La rotonde où sont admis les 
spectateurs est toujours voilée d’nne douce obscurité. L’ou- 
verture par laquelle le tableau s'aperçoit est fort épaisse, 
et l éloignement et la hauteur de l’oeil de celui qui regarde, 
relativement au tableau qu’il voit, sont invariablement fixés 
d’après les lois de l’optique. — On a essayé de joindre, dans 
le Diorama l’illusion du mouvement à celle de la perspec- 
tive et de la couleur. Au moyen d’un mécanisme particu- 
lier, on est parvenu à donner un balancement aux eaux de 
la mer ou d’un ruisseau, à faire rouler les flammes et la fu- 
mée d’un incendie, etc. Le tableau en diorama peut être 
considéré comme une optique plus grande, mieux préparée, 
et où l’illusion matérielle est très-forte. MM. Bouton et Da- 
guerre sont les deux artistes qui sont les inventeurs de ce per- 
fectionnement ingénieux. Les tableaux qui ont eu le plus de 
succès sont ceux qui représentent des intérieurs d’édifices. 

DRAPER. — DRAPERIE. — Par ce dernier mot on n’entend 
parler que des vêtemeris larges, flottans et qui forment des 
plis amples, déterminés ordinairement par le poids de l’é- 
toffe. Aiusi, dans le langage des artistes, toute tenture clouée, 
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disposée artificiellement, tout vêlement serré même n’est pas 
désigné comme draperie. Les vêtemens des Dations de l’Asie, 
et particulièrement ceux des anciens Grecs et des Romains : 
tels sont ceux, quand on les représente en sculpture et eu 
. . peinture, que l’on désigne pur le nom générique de draperie, 
— Draper est l’art de disposer, d’agencer les draperie» par rap- 
port à elles. mêmes et par rapport à la composition dont elles 
font partie. Ce qui a engagé les artistes à sc servir des mots 
draperie et draper , c’est la différence réelle qui existe entre le 
système des plis d’un vêtement large avec ceux des habits 
serrés sur le corps, tels qu’on les porte dans les pays froids 
et en Europe. Il y a de l’art à ajuster le jet variable d’un 
manteau ou d’une tunique ; les plis d’un habit serré repro- 
duisent toujours les mêmes aecidens: aussi le peintre n’in- 
vente-t-il rien, il ne fait que copier. 

E 

EBAUCHE. — EBAUCHER. — Quand le trait d’un tableau 
est arrêté, si on ne le peint pas au premier coup (V. Coup), 
on fait une peinture préparatoire à laquelle on donne le nom 
d’ ébauche, et sur laquelle on repeint une seconde ou plusieurs 
autres fois. Il y a différentes manières d'ébaucher. Les pein- 
tres florentins et romains avaient coutume, leur trait étant 
bien arrêté d’après leurs carions, de laisser toutes les parties 
éclairées intactes, et d’indiquer légèrement les plus fortes 
demi-teintes et les ombres avec une seule couleur brune. 
Lorsque cette préparation ou ébauche était bien sèche , ils 
peignaient dessus pour colorier et terminer le tableau. On 
ébauche encore en indiquant très-légèrement le modelé et 
le coloris, auxquels on donne toute leur force en les repei- 
gnant une seconde fois. — Les peintres vénitiens peignaient 
quelquefois leur ébauche en grisaille, et ils y ajoutaient le 
coloris par le moyen de couleurs glacées et frottées. ( V. 
Glacis, Fhottis.) Enfin les Vénitiens faisaient quelquefois 
leurs ébauche » en détrempe, et repeignaient à l’huile par- 
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dessus. Cette pratique est très-bonne pour la conservation 
du coloris. — Les ébauche s des grands maîtres sont fort re- 
cherchées, parce qu’on espère y surprendre les secrets de 
l’art. 

ÉCHAMPIR. — RECHAMPIR. — C’est proprement peindre 
le champ, le fond d’un tableau , sur lequel les objets se 
détachent. Cependant ce mot exprime aussi une opération 
difficile de la peinture. Par exemple, lorsqu’une figure ou 
un arbre sont entièrement terminés, si l’on s’aperçoit que le 
fond ou le ciel sur lequel ces objets se détachent ne sont pas 
bien à leur place et qu’il faille les repeindre, on appelle cc 
travail rechampir. 

ÉCHO de lumière. — On appelle ainsi les clairs distribués 
dans une composition et au moyen desquels on ramène l’œil 
vers la masse de lumière principale. 

ÉCOLE de peinture. — V. 1 ’Introd. 

ÉCORCIIÉ. — Figure de ronde bosse faite pour faciliter l’é- 
tude de lainyologie. Dans ces statues abstraites, on suppose 
le sujet vivant et tous ses muscles dépouillés. Le plus ancien 
de ces écorchée est celui que l’on attribue à Michel-Ange. 
Celui dont on se sert aujourd'hui dans les écoles est de 
M. Houdon, statuaire. C’est avec la plus grande réserve que 
l’on doit se servir des écorchée pour apprendre la myologie. 

EFFET, i63; — de lumière ; — de couleur. — Un tableau peut 
présenter une dégradation vraie de la lumière, et alors il 
est bien modelé. Si les teintes sont justes, la couleur est 
vraie. Mais ce qui constitue Veffet d’un tahleail, c’est quand 
la vérité est employée avec art, soit par la disposition des 
clairs et des ombres, soit par le choix des tons de couleur. * 

EMAIL (Peinture sur), $5. 

EMBOIRE. — EMBU. — Quand on a peint à l’huile, si l’on 
n’attend pas que celte première couche soit parfaitement 
sèche, l’huile de la seconde couche est embue par la pre- 
mière, et la couleur devient mate et grisâtre. Cet effet, 
pommé embu , ne cesse d’avoir lieu que quand on passe uu 
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vernis sur la peintare. Cependant, lorsque l'on est obligé 
de retoucher et que l'eniéu ne permet pas d’apprécier au 
juste le ton de couleur, on le frotte avec de l’ognon pour lui 
rendre son éclat et retoucher à coup sûr. 


EMPATEMENT. — EMPATER, 78. 

ENCAUSTIQUE (Peinture). — Le procédé de ce genre de 
peinture tel que le connaissaient les anciens est totalement 
perdu. On pense que la cire était (a matière qui serrait de 
lien aux couleurs dont on ne pouvait faire usage qu’en les 
approchant du feu. Le comte de Cdylus et Bachelier, pein- 
tre du siècle dernier, ont fait des recherches sur l'encaus- 
tique. De nos jours, M. de Castellane les a renouvelées, 
ainsi que M. Paillot deMontabert. Ce dernier, qui a exécuté 
plusieurs tableaux à la cire, a obtenu des résultats qui au- 
raient mérité d’être encouragés. 


ENCOLLER. — ENCOLLAGE. — Préparation de colle que 
l’on étend sur les toiles ou du papier pour peindre à la dé- 
trempe ou à l’huile. 

ENDUIT. — Pour la fresque, 87. 

ENLUMINURE. Voy. Lavis, 9 a~. 

ENSEMBLE. — Mettre une figure ensemble , c’est tracer lé- 
gèrement avec un crayon les lignes principales du mouve- 
ment d’une figure et le rapport des parties au tout. 

ESQUISSE. — C'est le travail léger au moyen duquel on met 
ememble (voy. Ersbmblb). On donne aussi le nom d'esquitie 
à un dessin ou à une peinture promptement faits, et où 
l’on consigne la première idée d’une composition, d’un ta< 
blcaU. Daus l'esquisse dessinée, on ne s’occupe que de fa 
direction des lignes principales et des grandes masses de 
clair et d’ombre. Dans l’esquisse peinte , on détermine de 
plus le choix des tons de couleurs. L’esquisse se fait ordi- 
nairement sur des proportions beaucoup moins grandes 
que celles du. tableau. 

ESTHÉTIQUE. — C’est une exposition philosophique et lo- 
gique de l’impression que causent les productions des arts , 
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et de laquelle exposition on extrait la théorie et les règles 
des beaux-arts. 

ESTOMPE. — • Ce que c’est, et son usage , 48, 
EXPRESSION. — Se combine arec tous les mouvemens, et 
est particulièrement rendue sensible par le geste, îofi. 

F 

FIGURE. — On désigne par ce mot, dans le langage des arts, 
la représentation de l’ensemble du corps de l’homme. On 
dit figure entière, demi-figure : dans ce dernier cas, on veut 
désigner une figure sculptée ou peinte jusqu’à la ceinture 
seulement. 

FIGURINE. — Diminutif de figure. On donne ce nom aux fi- 
gures d’un tableau, quand elles sont de très-petite dimen- 
sion. 

FLOU. — Expression dont les peintres du siècle passé faisaient 
usage pour dire qu’une peinture était bien ou mal, assex 
ou trop fondue: ceci est trop flou ou pas assez flou, disait-on. 
FOND. • — Le fond d’un tableau est le champ sur lequel les 
figures se détachent. Par extension, on dit un fond d’archi- 
tecture, de partage, etc., quand, en effet, le champ du ta- 
bleau est occupé en tout ou en partie par des mouumens, 
des arbres, des champs ou la mer. 

FORMES. — ■Leurs attributs, 

FRESQUE, 82. 

FROTTIS. Foy, Gi.acis, 78 et SA. — Le frottis n’est, à pro- 
prement parler, qu’uu glacis fait sur une surface moins 
grande, et dont on est obligé de modifier à chaque coup 
de pinceau l'intensité, pour observer le modelé et le co- 
loris. 

G 

GALBE. — Ce mot est employé pour exprimer la forme 
géomélrale d’un vase : ce vase est d’un beau galbe, veut 
dire que la courbure de ses formes géométrales est belle, 
et que vraisemblablement leur apparence en perspective ne 
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le tcra pas moins. — Les slaluaires se serrent du mot galb * 
dans le même sens, eu égard à la figure humaine; ils di- 
sent : cette tète, celle jambe est d’un beau galbe. Les pein- 
tres s’en servent également, et en y attachant le même sens. 

GAMME. — Mot technique emprunté de la musique , et ap- 
plique par les peintres à la dégradation des tons de couleurs 
comparées-entre elles ou à chaque couleur en particulier, 
mais soumises à la dégradation de la lumière. — Dans le 
premier sens, le mot gamme s’emploie pour exprimer le 
choix, l’ordre et la succession bous ou mauvais, forts ou 
faibles, des difl'érens tons de couleurs qui entrent dans la 
composition d’un tableau. Dans ce cas, le mot diapaion 
serait préférable à celui de gamme. — Gamme , dans le second 
sens, se dit des nuances des teintes différentes et succes- 
sives qui appartiennent à une même couleur, depuis son 
point le plus éclairé jusqu’au plus obscur. ( Voj. Teints. ) 

GENRE. — Par ce mot on désigne, i° l’espèce du tableau; 
a° la manière des peintres d’un siècle ou d’un pays ; 3° et 
enfin la manière propre à un artiste en particulier. — On dis- 
tingue trois genre» de peintures : i° la peinture d'histoire , 
qui a pour objet principal la représentation de l'homme 
considéré dans l’ensemble de ses facultés. Le domaine du 
peintre d’bistoire s’étend depuis le portrait inclusivement 
jusqu’à la représentation des êtres idéalisés, a 0 La peinture 
de genre , proprement dite; elle présente l’homme sous le 
poiut de vue de la vérité, du comique, du ridicule, du gro- 
tesque, et enfin de la caricature ; elle s’élève jusqu’au por- 
trait; sa limite inférieure est la bambochade. 3° La peinture 
de paysage % que l’on subdivise en paysage historique et en 
paysage champêtre ou de genre. — Quant aux peintres qui, 
dans tous les pays, se sont voués à ne représenter que des 
édifices, des intérieurs, des fleurs, des instrumens, etc., on 
les appelle en bloc peintres de genre , chacun de ces genres 
étant distingué naturellement par l’objet représenté, et il 
serait aussi difficile que superflu de chercher à les classer. 
— On pourrait faire un genre, à part de la peinture des ani • 
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maux, si plusieurs habiles peintres d'histoire, tels que Ru- 
liens et Schneder, par exemple , n’avaient pas prouvé que 
les études que l'on fait ppur représenter habituellement 
l’homme ne conduisaient pas également à bien peindre les 
animaux. — Quant au mot genre, indiquaut la manière 
d’une école ou de tel peintre, il sert ordinairement à dési- 
gner les tableaux faits à l’imitation de ceux de quelque 
grande école ou de quelque grand maître : tableau dans le 
genre florentin, Raphaelesque, Pouilineeque, flamand, hollau • 
dait, etc. 

GÉOMÉTRALI Dessin.) V. Dessin, àa, 

GLACIS, Si, 

gouache. — gouasse.— 90. 

GOUT. — Le goût en peinture ne s’acquiert pas, mais il se 
perfectionne par la comparaison que l’on fait des bons ou- 
vrages^! surtout par l’étude approfondie de la nature con- 
sidérée dans tous ses accidens. 

GRANDIOSE. — Se dit d’une peinture grande par le choix 
des proportions, abstraction faite de la dimension. La com- 
position du petit tableau de Pyrrhus par le Poussin est gran- 
diote : l’immense tableau de St.-Gervais et St.-Prolais, par 
Philippe de Champagne, n’est que grand. 

GRATICULER. — Mettre aux carreaux. F, Cahresox. 

GRISAILLE. — Peinture en clair-obscur. (F. Claii-o*scür.) 
On entend communément par ce mot une peinture par la- 
quelle on a cherché à imiter des bas reliefs en plâtre ou eu 
marbre, avec tous les accidens de la lumière. A la Bourse 
de Paris, il y a de fort belles grisailles de M. Abel de Pttjol. 

GROTESQUE. — Lorsque l’on découvrit à Rome , dans des 
especes de grottes, les peintures des bains de Titus et du 
tombeau des Nasons , on appela ces tableaux grotesque i ou 
de grotte. Comme elles se composaient d’ornemens ajustés 
avec des figures, ainsi que les arabesques, tous ces adjectifs 
devinrent synonymes. — Depuis on a ajouté -un sens nouveau 
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à ce mot : grotesque veut dire aussi bouffon , bizarre, laid 
même. 

GROUPE. — On appelle ainsi en peinture l’assemblage de 
deux ou de plusieurs figures, liées entre elles par leurs mou* 
vemens et soumises à la même lumière. Plus une composi- 
tion a d'étendue et de détails, plus il est nécessaire de dis- 
tinguer les groupes, aGn d’éviter la confusion des lignes et 
des lumières. 

H 

HACHURE. — HACHER. — Faire des hachures, bj. 
HARMONIE, n5, 

HORIZON. — En peinture, il n’est question que de V horizon 
fictif, c’cst-à-dirc la ligne qui le Ggure sur le tableau et qui est 
déterminée parle dernier plan visible de la terre se détachant 
sur le ciel. Le degré d’élévation auquel il convient de mettre 
l'horizon fictif dans un tableau, demande à la fois de l’expé- 
rience et du goût. 

HORIZONTALE ( Ligne ). — Toute ligne qui est parallèle & 
l’horizon. 

HUILE ( Peinture à 1’ ), 90. 

I 

IDÉAL, 26. 

ILLUSION. — L’effet de la peinture est fondé sur l’illusion, 
puisqu’on s’y propose de rendre l’apparence des objets, et 
non pas leurs formes réelles. On produit avec la peinture 
deux espèces d'illusions : l’une qui s’empare des sens, l’autre 
qui frappe l’imagination. C’est ordinairement par cette der- 
nière que les premiers artistes d’une nation qui se civilise 
commencent à agir surles spectateurs. Les vases peints (dits 
étrusques), les statues grecques d’un ancien style, elles ou- 
vrages d’art du moyen âge s’emparent surtout de l’esprit et 
font illusion à l’imagination. 

La perfection et l’abus même de l’imitation, auxquels on ne 
parvient que plus tard, font naître plus particulièrement les 
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illusions des sens. Quand cette disposition domine dans la 
peinture, l’art sort de ses limites. Le point auquel il faut 
tendre, et dont ne se sont point écartés les grands maîtres, 
c’est de faire servir l'illusion des seus à entretenir celle de 
l’imagination. 

IMAGE. — On appelle ainsi des gravures grossières, enlumi- 
nées sans art. Lorsqu’un tableau est faible dans toutes scs 
parties, on dit pour le déprécier : c’est une véritable image. 

IMITATION'. Son objet, p. 52a • 

INTENSITÉ, — de ton , — de couleur, — veut dire le degré de 
force d un ton ou d’une couleur. 

J 

JOURS, CLAIRS. — Par ces mots on désigne en peinture 
les parties les plus éclairées d’un tableau. 

L 

<' 

LAVIS (Dessin au),p. 9a. 

LECI1É. — Le léché est la rechercbe dans le fini. 

LIGNE, îoa. 

LINÉAIRE (Dessin), 

LINÉAIRE (Perspective). V . Pbbspbctive. 

LUMIÈRE. •— Par ce mot on exprime la partie ou les par- 
ties les plus éclairées d’ua tableau. 

M 

* 

MAIN. — Avoir de la main. — • Être habile de la main dans 
ce qui concerne l’exécution de la peinture. 

MAITRE. — Les maîtres. — Un maître est un peintre qui 
par le mérite de ses ouvrages et par l’excellence de sa doc« 
triue s’est acquis le droit de tenir école et d’enseigner son 
art. Eu disant les maîtres, on désigne les grands peintres 
morts dont les ouvrages sont restés célèbres. 

MANIÈRE. — L’ensemble des habitudes que prend un 
peintre pour exécuter scs ouvrages lui donne à la longue 
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une manière. La manière est pour le travail manuel ce que 
la doctrine est pour l’invention et la composition. Elle ré- 
sulte de certaines règles que font découvrir l’expérience et 
la pratique. — One méthode trop arrêtée, des procédés qu 
dégénèrent en recettes rendent la manière un défaut instip. 
portable '■ 

MANNEQUIN. — Grande poupée à ressort dont les peintres 
se servent pour étudier le jet des draperic^,ct les copier 
plus à l’aise. Le mannequin est un meuble d'atelier indis- 
pensable, mais dont on doit se servir avec goût et beaucoup 
de circonspection. ' 

MAQUETTE. — C’est l’esquisse d’nn sculpteur, l'idée pre- 
mière d’un bas-relief ou d’une figure. Les maquettes se 
font en terre ou en cire. Les peintres font aussi des ma - 
quelles. Ce sont également de petites figures légèrement 
ébauchées en terre ou en cire que l’on dispose dans le mou* 
vement et à chaque plan où doivent être les personnages 
du tableau. Ati moyen de cette scène en relief exposée à 
un jour donné, le peintre juge de la disposition de la lu- 
mière, de la projection des ombres et enfin de l’effet de son 
tableau. 

MARINE. — Tableau où l’on représente la mer, ses côtes et 
les occupations des navigateurs. Ce genre rentre dans celui 
de la peinture de paysage. 

MASSE- — On dit ruasse d’arbres, masse de rochers, masse de 
nuages pour exprimer que l’agglomération de ces objets est 
assez imposante pour occuper l’œil dans un tableau. — On en • 
tend par masse de clair et d'ambre, les surfaces que présen- 
tent les objets et les figures groupées de telle sorte que la 
lumière se dispense largement dessus ou qu’il en résulte de 
grandes parties d’ombre.’ L’art de grouper les figures pour 
produire et varier les grandes masses d’un tableau est une 
«les difficultés les plus grandes à surmonter quand ou veut 
les concilier avec la vérité. 

MEPLAT. — Dans les formes humaines et animales, rien n’est 
absolument rond ni plat. Ou désigne donc les courbes du 

TEINTURE. ÎÜ 
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contour par le mot de méplat, pour indiquer les formes 
que l’on ne saurait décrire, et que la science ne saurait ca- 
ractériser. 

9 

METIER. — On dit d’un peintre qu’il a du métier, quand il 
est très-versé dans tous les moyens pratiques de son art. f.e 
peintre n’a que du métier, phrase par laquelle on veut faire 
entendre qu’uu artiste ignore complètement la .théorie de 
son art et l’exerce grossièrement. 

MINIATURE, r»6. 

MODÈLE. — Tout objet d’après lequel on copie. — Ouvrage 
d’art que l'on propose pour règle de goût et pour objet 
d'étude. On donne aussi ce nom aux hommes, aux femmes 
. ou enfans qui font métier de poser dans les ateliers de 
peinture moyennant un prix convenu. 

MODELÉ, 4a et 10 g. 

MONOCHROME. — Peinture d une seule couleur, 

MOREIDESSE. — Se dit de la douceur, de la souplesse des 
chairs, et par extension du nu quand il est bien peint dans 
un tableau. 

MOUVEMENS, iûIL 

MUSÉE. — Nom donné aux galeries où l’on rassemble les 
objets d’arts pour les montrer au public. La multiplication 
drs musées ou galeries a toujours lieu qnand les statues et 
les tableaux iront plus de destination précise. 

N 

NATUREL. — Mot dont on abuse constamment en parlant 
des objets d’art. En peinture, on ne fuit pas toujours natu- 
rel en copiant ce que l’on voit, mais en donnant à chaque 
objet ou à chaque être les formes, le mouvement, la cou- 
leur et l’efpression qui sont en harmonie avec leur nature 
et qui en résultent nécessairement. 

NEORAMA. — Espèce de peinture du genre de celle en pa- 
norama ( F. Panorama ). 

NU — Les artistes désignent parce mot les parties d’une figure 
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sur lesquelles il n’y a pas de vêlement. Les peintres grecs 
et les Italiens du seizième siècle regardaient l’élude et l'imi- 
tation du nu, comme l’un des objets particuliers de la pein- 

WTr°* r 5f5 1Vid, #î n °* i0Urs > a remis ce système en honneur. 
NUANCE. C est le passage d’un degré d’intensité à un 
autre dans la même couleur. 

NUDITÉ. —Ce mot, qui entraîne avec lui l’idée d’une indé- 
cence, justifie l’emploi du mot nu. [V . Ne.) 

O 

OMBRE. — Privation de lumière, — Ombre DortS, k - 
OR : CODLEUB. - On <!o„„c ce „„ 

fait usage pour dessiner les ornemens sur lesquels on an- 
plique 1 or en feuilles. * 

p 

PALETTE - Petite planche sur laquelle on dispose les ma- 

P ANNE AU 0 ' 3 " ‘n d0D ‘ °n ** ''""“P*"' P-ndre, ?4 . 

ANNEAU. — On appelle panneau un assemblage dais de 

bo.s recouvert d’une impression de couleur à l’huile sur 
laquelle on peint. 

PANORAMA. - Peinture exécutée sur la surface intérieure 
d une rotonde, en sorte que le spectateur étant placé au 
cemre, peut parcourir de l’œil toute la ligne de son ho, 

La continuité de la ligne apparente de l'horizon est co 
qui distingue essentiellement le tableau en panorama du 

de la r CnC ^ re ’ DanS Ce dernicr °» "C ▼oit que la portion 
de la I.gne horizontale comprise dans l’angle de vision, et 
il n y a jamais qu un point de vue. 

Sur le panorama, dont la surface est circulaire, on opère 
d angle de vis.on en angle de vision, et par conséquent de 
point de vue en point de vue. A mesure que le spectateur 
promené son regard d’un coté vers l’autre, sou œil, a „ 
moyen de la multiplication des points de vue, ce soumet 
successivement aux phénomènes optiques qui apparlien- 
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nem à chaque angle de vision. - L’appareil au moyen 
duquel on éclaire les tableaux en panorama, donne encore 
une apparence particulière à ces tableaux. Le spectateur, 
placé an centre de la rotonde, a au dessus tfe sa tfite un 
énorme parasol dont l’oml.re fait d’autant plus ressortir 
l’éclat de la peinture, qu’elle est éclairée par des fenetres 
pratiquée* hors de la vue, et au-dessus du parasol. Pour 
augmenter l’illusion, on a soin de perdre le haut et le bas 
du tableau derrière les objets qui servent de tribune et 
de couverture au spectateur. — L’invention des pano- 
ramas est attiibuée aux Anglais- Prétot, peintre fran- 
çais, est l’artiste qui, après avoir perfectionné celle inven- 
tion en France vers iSo4, l’a rendue populaire dans toute 
l’Europe. On représente ordinairement eu panorama la 
vue d’un pays, d’une rade, d’un port, d’une ville et meme 
d’une bataille, prise du sommet d’un édifice élevé. tu 
iSa7, ou a fait une application nouvelle de la peinture en 
panorama. On a exposé la vue en kéobava de l'intérieur de 
Saint-Pierre de Rome, prise du milieu de cette basilique. 

M Allaux, auteur de cct ouvrage, place le spectateur sur 
u „e estrade au centre de l’édifice dont il parcourt suc- 
cessivement toutes les parties en faisant un tour sur lui- 
même. Le néorama est une application nouvelle des 
tableaux circulaires, qui peut recevoir encore des amelio- 
rations et des perfectionne mens très-heureux. 
PANTOGRAPUE. — Instrument au moyen duquel on ré- 
duit ou l’on augmente la copie d’un dessin. On donne aussi 
le nom de linge à cet outil, auquel jusqu’à présent on n a 
pu donner un grand degré de perfection. Sa construction 
est basée sur cette proposition de géométrie : que tous les 
angles dont les sommets sont opposés sont égaux. 

PASTEL. — Peinture qui s’exécute avec des crayons tendres 
de couleurs variées. Ces crayons se nomment 
donnent le nom à ce genre de peinture peu solide, peu en 
mage et très-peu avantageux. 

PASTICHE. —Le pastiche est uuc imitation de diverses pur- 
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r lîons de tableaux célèbres dont on fait un tout. Le .pastiche 
est en peinture précisément ce que Je centon est en poé- 
sie. On ne pardonne le pastiche qu'aux jeunes élèves en- 
core tout pleins de l’idée des maîtres qu’ils ont étudiés.— 
On appelle aussi pastiche des imitations de tableaux de 
maîtres faites à dessein pour tromper les amateurs et les 
curieux. Teniers était fort habile à faire des pastiches de 
celte dernière espète. 

PAYSAGE. — V. 1 xthcdcction. 

TEINTURE. — Son histoire abrégée, t. — ‘Son but. Ses 

moyens.— A fresque, 8 7. — A la Gouache , en détrempe, 90. 

" ^ l huile, go. — Au lavis, gt. — A l'aquarelle, 91. Sur 

verre , ç| 3 . — Porcelaine , émail , gS. — En miniature, 96. 
— Sur bois, pierres, métaux, étoffes, etc. 96. 

PENDANT. — C’est un tableau dont la dimension du cadre, la 
proportion des figures et la nature du sujet sont dans des 
rapports exacts ou au moins analogues avec c<-lles d'un autre 
tableau. Les tableaux pendans sont faits pour être placés sy- 
métriquement et en regard. Quand un peintre a des pendans 
à faire, il est à propos qu’il les compose d’un seul jet, car il 
est rare qu’un pendant fait après coup vaille le tableau au- 
près duquel il doit être placé. 

PÉNOMBRE. — La pénombre est le passage de l’ombre au 
clair sur une surface plane. Il ne faut pas confondre la pi. 
nombre avec la demi teinte. Celle dernière 11’a lieu que sur le* 
surfaces courbes. 

PERSPECTIVE, 4 *. — Art de représenter l’apparence des ob- 
jets selon leur position et leur éloignement. On distingue la 
perspective linéaire de la perspective aérienne. La première est 
soumise aux lois invariables de l’oplique et se démontre ma- 
thématiquement ; la seconde, qui tient beaucoup plus de 
l’art que de la science, et qui n’est pas susceptible d être ri- 
.goureutement démontrée, dépend de l’observation des phé- 
nomènes atmosphériques. On ne craint pas d’avouer que 
• l’on ignore la perspective linéaire, dont on peut apprendre 
les règles en un mois, et il n’est .personne qui n’ait la pré- 
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teniion de se connaître à la pertpeciive aérienne, pour l’élude 
de laquelle la rie longue d’un homme instruit et bon obser- 
vateur suffirait à peine. 

PINCEAU. — Outil fait avec le poil de certains animaux, et 
emmanché dans un tuyau de plume. Le pinceau sert à 
peindre au lavis, à l'aquarelle et à l’huile. Il est de quel- 
que importance d'établir la différence qui existe entre le 
pinceau et la brotse { V. Brosse), soit dans leur nature, soit 
dans leur emploi. Les poils du pinceau sont flexibles et for- 
ment la pointe; les soies de la brosse fout ressort et tendent 
à diverger de leur point d’attache. Dans l'exécution des 
genres de peinture où l’on procède par empâtement, comme 
la fresque, l’huile, la détrempe et la gouache, on se sert en 
général de la brosse. Pour peindre avec des couleurs liqui- 
des et transparentes,dn fait usage du pinceau. L’aquarelle, 
en particulier, ne se peint qu’au pinceau. On se sert aussi 
de ce dernier instrument quand on peint à l'huile, mais 
beaucoup plus rarement depuis que l’école des Carraches 
a introduit l'usage de peindre tout par empâtement. 

PITTORESQUE. — On fait quelquefois un substantif de ce 
mot : il y a du pittoreique dans ce tableau. On entend surtout 
par là que. la dégradation de la lumière est artislemeut dispo- 
sée, et que le choix des couleurs est piquant. 

PLAFOND. — Peinture sur plafond. On donne indifférem- 
ment ce nom à tous les tableaux exécutés sur les superfi- 
cies piales et courbes, et sur celles circulaires, comme les 
coupoles. Depuis le Corrége, on appelle plus particulière- 
ment peinture, composition de plafond, les tableaux où les 
personnages sont censés représentés dans la position verti- 
cale, mais vus de bas en haut. C’est de l’usage de ces com- 
positions présentées en raccourcis qu’est venu le mot pla- 
fonner. 

PLAFONNER. — On dit des objets ou des personnages peints 
sur un plafond et vus de bas en haut qu'ils plafonnent bien, 
quand les raccourcis et tous les effets de la perspective li- 
néaire sont bien observés. 
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PLAN. — Le changement continuel des formes humaines dé- 
termine une foule de plans dont les rapports varient sans 
cesse. Ainsi , par exemple, si l’un considère l’ensemble de la, 
face comme formant nu plan, et les épaules en formant un 
autre, il est évident que, par la mobilité du cou qui sert 
d’iutermédiaire à ces deux parties, le plan de la face sera 
rarement parallèle avec celui des épaules. Lorsqu'un sta» 
tuaire, par l'imitation des formes, et un peintre, par leur 
apparence imitée, établissent bien le rapport des diirérens 
plans, cela s'appelle, dans le langage des arts, mettre une 
figure sur st‘s plans. C’est la qualité éminente des peintres 
que l’on désigne particulièrement comme dessinateurs ; c est 
celle de Raphaël, par exemple. — On appelle aussi pre- 
mier, deuxième, troisième, etc. plan d’un tableau, les diffé- 
rentes lignes parallèles à la bordure, s’enfonçant vers l’hor. » 
zon, et sur lesquelles sont placés les objets et les figures qui 
entrent dans une composition. Les derniers plans t les plans 
du fond sont ceux qui se rapprochent davantage de 1 horizon. 

POINT DE VUE. — Le point de vue naturel est celui qui 
correspondrait, par une ligne droite et perpendiculaire n 
l'horizon et au tableau.de l’horizon visible à l’œil de celui 
qui regarde. — Le point de vue artificiel est celui qui serait 
déterminé par le passage de la ligne ci dessus désignée à 
travers le tableau que l’on suppose transparent. — On ap- 
pelle encore point de vue une scène, une portion de paysage, 
d’édifice, etc. , qui est comprise dans le cercle de vision 
et dont l’aspect a quelque chose de remarquable, soit par la 
disposition des signes, soit pour l’elfet de la lumière et des 
couleurs. 

POLYCHROME ( Peinture, peintre ). — De plusieurs cou- 
leurs, qui se sert de plusieurs couleurs. 

PONCE. — PONCER. — PONC1S. — La poncé est une 
poudre de braise ou de crayon pilé avec laquelle on ponce 
(K. p. 88]. Le ponds ou ponsife st le dessin dont le Irait pi- 
qué sert à poncer. — Figurément les artistes disent des ou- 
vrages de leurs confrères qui ont peu d invention et qui itni- 
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tout servilement, qu’ils travaillent avec un ponsif. Par cor. 
ruption on dit même, en ce sens, faire ponsif. 

PONDÉRATION — du corps humain, i5q. 

PORCELAINE (Peinture sur), $5. .] 

PORTRAIT. V. Gexrk. J 

POSE. — POSER L'attitude donnée à un personnage dans 

un tableau. Ou pose un modèle, pour exprimer, en se servant 

de la nature, une altitude, un geste, nue expression. Le 

mot pose se prend quelquefois en mauvaise part; on dit: ! .j 

ces altitudes ne sont que des poses académiques. 

PRATICIEN. — PRATIQUE. — Un praticien en peinture est 
un peintre qui, étranger à la théorie de soi, art, n’a appris 
et n’exerce la peinture que de pratique et de routine. 

FROFIL. — C’est le contour que présenté un objet vu de 
côté. En peinture, ce mot s’applique surtout à la tête hu- 
maine. 

PROPORTIONS, ui 

R 

RACCOURCI. — C’est la diminution perspective de tout ob- 
jet vu d’un point déterminé. Cependant on entend plus par- 
ticulièrement par raccourci la diminution perspective des 
corps irréguliers aperçus par le côté où leur dimension est 
la moins grande, comme un bras, une jambe, tout le corps 
d’un homme vus en raccourci. Dans un tableau, il est im- 
possible d’éviter tous les raccourcis , mais on doit bieu se 
garder de les rechercher, car ce sont ordinairement des 
énigmes pour l’œil. Quand il s'en présente dans la nature, 
l’instinct de celui qui regarde, le fait se détourner pour aller 
chercher le profil et reconnaître la forme de l’objet qui s’é* 
lait d’abord présenté en raccourci 
REFLET, 47- 

REHAUSSER.' — REÏIAUT. — On rehausse les clairs d’un des- 
sin avec du crayon blanc; ceux d'un tableau, avec des cou- 
leurs claires et éclatantes ; ceux des ornemens, quelquefois 
avec de l’or ou de l’argent. Ces lumières vives, mises eu 
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dernier lieu et quand l'ouvrage est presque lerntiné, se 
nomment rehauts, 4L 

RELIEF. — On appelle relief, en peinture, l'imitation exacte, 
par le moyen du dessin, «du modelé et de la couleur, de 
tout objet saillant sur une superficie plane. 

REPEINT. — On nomme ainsi la trace et souvent la tarhe 
que laisse la peinture fraîche appli uée sur une première 
couche déjà bien sèche. Quand on retouche, il est bien dif- 
ficile que l'on n’aperçoive pas les repeints. Celte opération 
laisse des traces d'autaut plus visibles, que le tableau sur 
lequel on repeint est plus vieux. 

REPENTIR. — Lorsque l’on dessine et que l’on peint un ta- 
bleau, l’artiste est fréquemment obligé de retoucher son 
ouvrage et d’en changer les dispositions partielles. Lorsque 
l’on repeint sur ce premier travail et que la trace en repa- 
raît quand l’ouvrage est termin é, on appelle cette apparence 
repentir. On regarde avec beaucoup de curiosité et d’inté- 
rêt quelques repentirs qui se trouvent sur les tableaux des 
grands maîtres. 

REPERE. — REPERER. — Lorsque l’on fait des marques 
pour assembler les diverses parties d’un dessin trop grand 
pour être fait sur une seule feuille, on repère , on fait des 
repères , on indique des points de repère. 

RETOUCHE. — RETOUCHER. — Une des opérations les 
plus indispensables et le6 plus dilliciles de la peinture à 
l’huile. Du moment qu’une peinture a commencé à sécher 
et que l’on veut retravailler dessus, il y a un repeint ( F.Re. 
peint), et il en résulte une tache. On a cherché beaucoup 
de moyens pour obvier à cet inconvénient. On se sert com- 
munément de celui-ci, qui est le plus simple : on frotte, 
avec un linge fin imbibé d’huile clarifiée, la partie du ta- 
bleau où l’on veut repeindre, ayant soin d’agiter le linge assez, 
long-temps pour que l'huile pénètre et que le frottement 
échaull'e l’ancienne peinture. Celle précaution prise, on 
peut repeindre en faisant attention de raccorder les couleur* 
fraîches avec les anciennes. 
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RESSEMBLANCE. — Apparence de l'identité entre un objet 
et la copie. 

ROMANTIQUE. — Mot emprunté à la langue anglaise, où 
il veut dire sauvage, inculte^ romanesque, faux. — On ne 
sait pas encore au juste ce que l'on entend à présent par la 
peinture romantique. Toutefois, par l’inspection comparative 
des ouvrages faits par les artistes dits romantiques, on peut 
juger que, dans leur théorie, le coloris et l’elfet sont placés 
en première ligne parmi les moyens d’imiter et d’agir sur 
les spectateurs, tandis que l’expression desfonnes est négli- 
gée comme un accessoire presque insignifiant. En consé- 
quence de ce système, les romantiques repoussent l’étude 
de la perspective, du dessin, de l’anatomie et du modelé, 
comme conduisant à des résultats trop mathématiques et 
contrariant la marche, l’essor du génie. On peut considérer 
les peintres romantiques comme une secte d’artistes spiritua- 
listes qui oublient que, sans la connaissance des modifica- 
tions de la matière, il est- bien difficile d’exceller dans un 
art d’imitation. Les épithètes de romantique ou de classique 
que se donnent les peintres ne sont pas précisément des 
complimeus. F . Classique. 

ROMPRE — un ton , — une couleur , — une teinte. — ("est 
modifier, en les atténuant, ces trois choses. 

S 

SILHOUETTE, 103. 

SINGE. V. Pantochaphk. 

SOURD. — Ton sourd, couleur sourde, se dit pour désigner un 
ton ou une couleur qui n’ont que peu ou point d’éclat. 

STYLE. ■ — Tournure, aspect particuliers sous lesquels un 
peiutre développe et fixe ses pensées dans ses ouvrages. La 
manière résulte plus particulièrement de l’emploi despro. 
cédés matériels ; le style naît de la disposition de l’ensemble 
et des parties de l’ouvrage, aussi bien que du mode d’execu. 
lion. En peinture comme dans l’art oratoire, le style, eu 
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égard àu sujet, doit être grand ou simple, doux ou ter- 
rible, etc. 

Cependant on dit d’une manière absolue qu’un peintre ou 
son ouvrage ont du style, pour exprimer que l'artiste re- 
cherche le beau ,el que ses ouvrages sont empreints de celte 
qualité. Ou abuse souvent de cette expression, qui n’est déjà 
que trop vague. 

SVELTE. — Se dit de l’homme, des animaux et même des 
plantes. Il veut dire que leurs proportions sont déliées, élé- 
gantes et légères. 1k 

SYMÉTRIE. — C’est le rapport naturel ou artificiel, mais 
exact, des parties à un tout. En d’autres termes, la symétrie 
est le résultat des proportions bien observécs.Chez les anciens, 
ce mot, ainsi que celui harmonie, s’appliquait dans les arts 
aux objets où l’on voulait exprimer la beauté. On disait eu 
particulier desouvrages d'un statuaire ou d'un peintre, qu’ils 
avaient de la symétrie, pour faire entendre que les formes 
et leurs proportions, les mouvemens et l'expression d’une 
figure ou d’un tableau concouraient également bien à la fin 
que s’était proposée l’artiste. — Chez les modernes, le mot 
symétrie entraîne d'abord avec lui l’idée de la régularité, et 
même assez froide. En 6orte que le plus grand éloge que 
l’on pût faire d’une peinture grecque, en disaut qu’elle était 
symétrique, indiquerait chez nous un défaut. — Il y a ce- 
pendant une différence entre la symétrie et la régularité. On 
serait tenté de croire que l’on ne reconnaît pour symétriques 
que les objets dont les milieux sont appareils et servent tou- 
jours de guide à l'œil pour juger de l’exactitude des rapports 
des parties avec le tout. Bien que le corps de l'homme se 
meuve de mille manières différentes, il n’y a point d’objet 
créé où la symétrie se manifeste d’une manière plus écla- 
tante. L’ensemble du corps a un milieu, chaque partie en 
a également un, et, malgré la torsion la plus violente et les 
lnouvemens les plus exagérés, les lois de la pondération ra- 
mènent, enchaînent toutes les parties au centre de gravité. 
C’est dans ce sens que les anciens entendaient la symétrie. 
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qui était pour eux le fait sensible qui s’approchait le plHS ch 
la beauté. 


T 


TABLEAU. — Toute superficie plane enfermée par une bor- 
dure, sur laquelle on représente un ou plusieurs objets réu- 
nis, en les soumettant aux règles de la perspective, du des- 
sin , du modelé , du coloris, et ordinairement d’un sujet 
déterminé. Quoique l'on donne le nom de tableau à toute 
espèce de peinture dont le champ est limité par un enca- 
drement, cependant on désigne plus particulièrement les ta- 
bleaux peints sur toile, panneaux, etc. , et qui sont isolés 
et transportables. 

TALENT. — Eu peinture, c’est l’aptitude naturelle que l’on 
a pour cet art. 

TECHNIQUE. — Qui appartient, qui ressortit , qui se ratta- 
che à l’art. 

TEINTE. — Les peintres désignent en général par le mot 
teinte toute couleur qui n’est pas primitive et génératrice , 
et que l’on n’obtient au contraire que par le mélange de 
deux ou de plusieurs couleurs. Rigoureusement pariant, les 
peintres ne reconnaissent donc que trois couleurs : le jaune, 
le rouge et le bleu, qui, combinées avec le blanc et le noir, 
.produisent toutes les teintes, toutes les nuances que présente 
la nature. — Dans la pratique, on donne le nom de teinte* 
aux mélanges que l’on fait sur la palette avec les matières 
colorantes, et par le moyen desquels on exprime la dégra- 
dation de la lumière et des tons de couleur..- — On dit en- 
core qu'il règne sur un tableau une teint* triste ou gaie, 
suave ou éclatante, et qu’elle est bien ou mal en harmonie 
avec le sujet. 

THEATRAL ( Pose, geste, expression, composition). — L'é- 
loignement où la plupart des spectateurs sont rejetés au 
théâtre, force les acteurs à exagérer les attitudes qu'ils .pren- 
nent et l’expression qu’ils manifestent. De là résultent en peu 
-de temps de mauvaises habitudes théâtrales et uue ponto- 
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mime de contention. C’est l'imitation de ces habitudes ma- 
niérées que l’on reproche aux peintres, en disant que leur 
goût, les attitudes de leurs personnages et l’agencement 
de leurs compositions ont quelque chose de théâtral. C’est 
en effet un défaut insupportable. f 

THÉORIE. — La théorie comprend toute la partie spéculative 
de l’art appuyée sur les règles et les préceptes qui s’y rap- 
portent. 

TON — de couleur, — local , 7$. 

TORSE. — On désigne par ce mot, Torto italien, Trognon, 
le tronc d'une ligure, abstraction faite de toutes les extré- 
mités. 

TOUCHE. — TOUCHER. — La touche résulte de la manière 
prompte ou lente , hardie ou timide dont on applique la 
couleur en peignant. — Depuis les Carraches, qui transmi- 
rent l'habitude d’empâter presque toujours en peignant, la 
louche des peintres est beaucoup plus sensible sur leurs ou- 
vrages. Cette pratique dégénère même facilement en abus. 

Car, au lieu d’étudier les formes avec soin, on en indique 
plus ou moins spirituellement les inflexions par la hardiesse 
de la touche. C’est une chose très-dangereuse pour un jeune 
peintre que de se laisser aller à sa facilité, de manière 
à exprimer les objets par la touche avant de savoir les 
rendre en les étudiant scrupuleusement. C’est le grand dé- 
faut de la plupart des écoles modernes. 

TRAIT. — TRACER. — Le trait est le contour dessiné et épuré 
sur un papier ou un tableau , avec le secours du crayon ou 
de la couleur. 

V 

VERNIS à tableau. — Composition de substances résineuses 
dissoutes dans l’esprit-de-vin. Cette mixtion , qui conserve 
sa transparence et prend une consistance solide en séchant, 
s’étend sur les tableaux peints à l'huile pour rendre aux 
couleurs leur éclat lorsqu’elles sont embues ( Voy. Elise ) , # 
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et les préserver de l'injure de l’air. On ne doit vernir un ta- 
bleau que quand les huiles sont évaporées, opération qui 
demande au moins trois ou quatre mois. Le defaut de cetln 
dernière précaution causera la perte prochaine de beaucoup 
d'ouvrage» faits de notre temps. 

4T1TRK. — On appelle vitre le tableau sur lequel on opère 
pour tracer la perspective , parce qu’on le suppose transpa- 
rent , et qu'eu le plaçant entre l’objet copié et l’œil du co- 
piste, l’apparence des formes vient s’ÿ peindre. On dit indif- 
féremment dans ce cas vitre ou tableau. 

I 
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